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Algumas palavras preliminares

Nos ultimos anos, os modernos estudos interdisciplinares
trouxeram um novo alento aspesquisas literarias. Embora durante
varias décadas dos séculos X1X e XX esses estudos tenham se limita-
do ao inter-relacionamento da literatura com a histéria e a socio-
logia, no Gltimo quartel do século XX, no Brasil, depois de uma
fase marcadamente formalista-estruturalista, os estudos interdis-
ciplinares voltaram adominar o espago académico, mas agora com
maior liberdade e mais opg¢des, buscando estabelecer uma via de
maéo dupla entre aliteratura e as demais artes e ciéncias.

Consequentemente, estudos entre a literatura e a psico-
logia, a filosofia, a musica e outras artes e ciéncias tornaram-se,
hoje, admissiveis e desejaveis, ndo s6 no que tange ao autor, mas
também no que diz respeito ao personagem e ao leitor. Trata-se,
portanto, de um universo infinito e repleto de possibilidades para
0s que por ele se interessam.

Nesse vasto universo, muitas aproximacdes ainda estdo por
ser feitas e ainda causam certa surpresa. Esse é o caso da professora
Soraia Maria Silva, que, com um livro deveras desbravador, abre,
acreditamos sinceramente, um novo caminho para os pesquisado-
res interessados na inter-relagdo poesia—danc¢a. Referimo-nos ao
ensaio Poemadartcando Gilka Machado e Eros Volisia, ora publicado pela
Editora Universidade de Brasilia.

O objetivo principal deste ensaio é aproximar, pratica e
teoricamente, a literatura da danga e vice-versa. E importante di-
zer que a autora nao busca estudar as adaptacdes de textos poéticos
a danga, as quais nada tém de novidade e tém sido feitas ao longo

dos séculos, nem percorrer o caminho inverso. Explicando melhor:
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muitos coredgrafos escreveram balés inspirando-se em textos lite-
rarios, assim como muitos poetas deixaram-se inspirar pela dancga.
Esse ndo é o caminho da autora. Ela busca uma abordagem que
chamaremos de "estrutural”, isto €, uma abordagem de aproxima-
¢do mais coerente, sélida e cientifica das duas artes, ultrapassando
o dominio da chamada "inspira¢gdo” ou "adaptacdo”.

Em seu ensaio, Soraia Maria Silva deixa bem clara a natureza
desse inter-relacionamento ao aproximar a danca de Eros VoluUsia
da poesia de Gilka Machado. No caso em pauta, a ligagdo maée-
filha ultrapassou o espago familiar para projetar-se no artistico.
Por um lado, a danca simbolista volusiana, com forte influéncia
de Isadora Duncan, pode ser aproximada dos poemas simbolistas
gilkianos, e pelo outro é possivel reconhecer, no texto modernista
de Gilka Machado, a presenca das pesquisas e do gosto de ErosVo-
lisia, sobretudo nos poemas gilkianos de tematica mais brasileira,
nos quais se evidencia de forma clara apersonalidade da bailarina.
Sabe-se que, para compor suas dangas, Eros VolUsia percorreu o
pais e pesquisou os ritmos brasileiros de origem indigena e africa-
na, o que lhe valeu o titulo de Criadora do Balé Brasileiro.

Grosso modo, pode-se afirmar que o ensaio de Soraia Maria
Silva aborda quatro aspectos fundamentais:

O primeiro, como ja se viu, visa a elaborar um método de
andalise para os estudos interdisciplinares que envolva a literatu-
ra e a danga; nele, a autora apresenta a parte mais tedrica de sua
pesquisa, refazendo o percurso por ela percorrido e discutindo a
obra dos pensadores e dos coredgrafos que a orientaram em sua
caminhada, em particular Rudolf Laban.

O segundo recupera as dancas e os textos volusianos, bus-
cando reunir todo o material que sobreviveu a bailarina, falecida
em 2004- Entre esse material, destaca-se uma seqiiéncia do fil-
me hollywoodiano Rio Rita (1942), em que ela aparece dancando o
Tico-Tico nofuba, de Zequinha de Abreu. Tecnicamente, essas talvez
sejam as melhores imagens de Eros VollGsia dangando. Gracas a
elas podemos, 6>anos mais tarde, ter uma palida idéia de sua arte.
Todo o material coletado por Soraia Maria Silva durante a pes-
quisa integra atualmente o acervo do Centro de Documentacdo e
Pesquisa em Danga Eros Vollsia/CEN/IdA/UnB.



O terceiro aspecto estudado, mesmo parcialmente, é a poe-
sia de Gilka Machado, importante escritora brasileira, esquecida
durante alguns anos e que, nos dias atuais, vem sendo intermi-
tentemente lembrada pelos estudiosos da literatura feminista ou
da mulher.

Finalmente, o quarto aspecto é uma tentativa de unir poesia
e danca ou danga e poesia, utilizando como corpus 0s poemas de
Gilka Machado e a danca de Eros VollUsia, pondo em pratica, por
conseguinte, ateoria exposta na primeira parte do ensaio.

Melhor que ninguém, Soraia Maria Silva estda armada para
defender suas idéias. Professora de disciplinas ligadas a danca no
Departamento de Artes Cénicas da UnB, area em que tem graduacgao
e mestrado, possui um doutorado em Teoria da literatura, titulos
que lhe permitem falar com seguranc¢a e autoridade sobre as duas
artes.

Um ensaio como Poemadangando Gilka Machado e Eros VolGsia ¢ um
trabalho pioneiro que exige de seu realizador coragem para desa-
fiar, ousar e propor o novo. Sem dulvida, € uma importantissima
contribuicdo para o desenvolvimento dos estudos interdisciplina-
res e certamente abre as portas para essa area quase intocada dos

estudos de literatura e danca.

Danilo Lébo



I Poesia e dancga: linguagem

em movimento

Este livro desenvolve uma leitura interdisciplinar entre
a poesia simbolista de Gilka Machado (1893-1980) e a danca de
Eros Voluasia (1914_2004)- A danga de Eros Voltusia mantém, em
sua estética do movimento, muitas referéncias simbolistas, expres-
sionistas e modernistas, que foram esbo¢adas ou mesmo desen-
volvidas nos poemas de Gilka Machado. Desse modo, tornou-se
fecundo realizar um estudo aprofundado, inter-relacionando as
obras dessas duas personalidades da literatura e da danca, as quais,
tendo producdes independentes e reconhecidas, cada uma em
sua area de atuacgao estética, mantinham um estreito dialogo, para
além dos lagos familiares, no campo artistico.

Uma das preocupac¢des dessa analogia é verificar a imagem
metaférica que se apresenta como poesia nos passos e nos textos de
ErosVollGsia e como danca nas palavras poéticas de Gilka Machado.
O estudo aqui proposto sé foi possivel mediante o acesso ao ma-
terial de consulta, como recortes de jornais, revistas e entrevistas,
gentilmente cedidos pela bailarina e seu sobrinho Amaury Mene-
zes. Resgatar o texto do bailarino, tanto na obra de Eros Vollsia
como nos trabalhos literdrios de sua mée, Gilka Machado, é de
fundamental importédncia para acompreensédo e o desenvolvimen-
to de metodologias e estudos interdisciplinares e multidisciplina-
res, conjugando o encontro poético entre literatura e danca. Da
traducgdo intersemidtica a dansintersemiotizagdo,l passando pela
dansintermediacdo,2surge a mediacdo entre linguagens, um filtro
de interpretacdo e transposicao criativa. Nesse caminho, rompen-
do aintraduzivel poesia3com atransmutacdo de valores, gestos de

criacdo poética, os quais jd abriram caminho para investigagdes



sobre atradugédo, além dos linguisticos,4tem-se aqui o poemadan-
¢ado analisado por um método hibrido.

Para Stéphane Mallarmé, a danca como arte emblematica
é uma "escrita corporal” em que a mulher bailarina plasma em si
a prépria "metafora”, o "signo”. Para o poeta, a bailarina suge-
re "com uma escrita corporal o que exigiria paragrafos em prosa
tanto dialogada quanto descritiva, para ser expresso por meio da
redag¢do: poema isento de todo o aparelho do escriba”.5

Assim, como "incorporagdo visual da idéia”, os movimen-
tos da bailarina, para Mallarmé, sdo "a representacdo plastica, no
palco, da poesia”, que é, ao mesmo tempo, texto e cenario, ou
seja, a forma humana em sua mais expressiva sintese poética da
mobilidade.

Mallarmé é, sem dlvida, um poeta que aplicou a dansin-
tersemiotizagdo em sua obra, sendo um dos primeiros tedricos e
criticos do balé a pensar a questdo da coreografia em relagdo a dis-
posicdo das palavras em um poema. Segundo Marcia Rodrigues
Junqueira, no livro Divagations (1897) Mallarmé compde uma espé-
cie de "filosofia da dang¢a”, incorporada principalmente no poema
"Un coup de dés".6

Nietszche também foi um grande precursor do texto do danga-
rino. Por meio de sua filosofia, aproximava a poesia da palavra a acao
poética do dancgarino. Sua filosofia influenciou os criadores da nova
danca desenvolvida no inicio do século XX em diversas modalidades
denominadas danca livre, de expressdo, moderna, de concerto, pura,
absoluta, abstrata, natural. Nas décadas de 1920 e 1930, essas mani-

festagBes, em oposicdo a estética classica, culminaram com a criagdo
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da danca expressionista, estilo fundamental para os desdobramentos
estéticos da arte da danga na atualidade.?

Pode-se observar a influéncia marcante do pensamento de
Nietszche na obra dos revolucionarios da nova danca, como funda-
dor da utopia na arte para a regeneracdo espiritual. O espirito dos
novos tempos faz-se presente tanto em Nietzsche como em lIsadora
Duncan (1877-1927). considerada a grande precursora da danca
moderna. Os dois utilizaram o ideal classico grego para refazer a
volta ao primitivo elo fundador do vital e do belo espiritualizado.
Isadora proclamava sua idéia de danga livre vinculada aos estudos da
cultura grega, cujas figuras da escultura, baixos-relevos e vasos sédo
dotadas de delicada proporcionalidade fisica e harmonia de mo-
vimentos. Isso ndo seria possivel a ndo ser que os artistas daquele
tempo estivessem acostumados aver sempre ao seu redor belas for-
mas humanas. Vim a Grécia estudar essas forgcas da arte antiga e,
sobretudo, paraviver no pais que produziu esses milagres, e quan-
do digo viver, quero dizer dangar.8

J& para o filésofo alemé&o, a danca como metafora de sua fi-
losofia da agdo, do tragico prazer, do devir morrer/renascer tam-
bém ¢é inspirada na cultura classica grega, de reconhecimento das
qualidades dionisiacas e apolineas como recorrentes no espirito
humano.9 Essa eterna danca de construcdo/destruicdo que deses-
trutura as bases fixas e rigidas do pensamento e da agdo, presentes
na filosofia nietzschiana, segundo Scarlett Marton, é comparavel a
danca de Shiva, o Benevolente, mas também o Terrivel, assim como
Dioniso, que ao mesmo tempo cria e destr6i.l0 Com uma lingua-
gem plurivoca da metafora que danga sob o signo do movimento, a
imagem poética nietzschiana pode, como propde Calvino, "sair da
perspectiva limitada do eu individual, ndo sé para entrar em outros
eus semelhantes, mas para fazer falar o que ndo tem palavra”.llPara
Scarlett Marton, Nietzsche tem na dang¢a, bem mais que na poesia,
suaprincipal aliada.22A pesquisadora esclarece que pela danga Niet-
zsche/Zaratustra inspira-se para expressar sua selvagem sabedoria de
um mundo dionisiaco cujas forcas cdsmicas de criagdo e destruicdo
estao refletidas em uma danca das palavras, as quais dizem, contra-
dizem e desdizem, um espelhamento da danca desenfreada da vida,

que se move para além do bem e do mal.13



Assim, relacionando literatura e danca, procedimentos
linguisticos, literarios e coreograficos, foi realizada a "danga das
palavras” entre Gilka Machado e Eros VolUsia, um estudo da conti-
nuidade poética para distinguir as estruturas estéticas comunican-
tes na linguagem da danca e da literatura. O estudo comparativo
entre literatura e danca nao é inédito, existindo ja varios trabalhos
nessa area interdisciplinar, como o estudo realizado por Katia
Ganton sobre os contos de fada. Nesse trabalho, Ganton analisa os
contos de fada na sua tradicdo oral e seus registros no decorrer dos
tempos em diferentes meios expressivos contemporaneos, como a
literatura, o balé classico e a danga/teatro, estudando essas mani-
festacdes inseridas no contexto das varias épocas e meios em que se
manifestaram .4

No estudo aqui proposto, também foram analisados outros
textos de dangarinos, como os de Isadora Duncan (1877_1927)5¢e
os de Rudolf Laban (1879_1958),16 representantes da estética ex-
pressionista da danca do inicio do século XX, como Mary Wigman
(1889-1973), cuja danga também resgata o carater erudito no po-
pular, e o de outros dancarinos, com vistas atracar um paralelo do
contexto criativo desses artistas, da danca do inicio do século XX
e de suas inserc¢des interdisciplinares com a obra desenvolvida por
Eros Volusia e Gilka Machado.

Outros temas, como a questdo do feminismo e do naciona-
lismo, muitas vezes presentes na poesia de Gilka e na danga de Eros,
também foram abordados de forma colateral no desenvolvimento
do trabalho, assim como a influéncia da filosofia de Nietzsche na
construcdo da metafora do bailarino no texto poético. As idéias
filos6ficas nietzschianas participaram n&o s6 da aproximacdo do
texto poético com principios da danga, como também influen-
ciaram a prética artistica e as idéias de dancarinos como Isadora
Duncan, norteando a metodologia da nova dancga, praticada por
Eros VolUsia e tematizada na poesia de Gilka Machado. A liberagédo
feminina, a presenca da cultura dos cassinos com seus artistas, o
nacionalismo que visava a definicdo de um caréater brasileiro da
cultura e da literatura sdo questdes muitas vezes consideradas como

produtos da época a ser analisada.
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N otas do capitulo 7

1 Quando acriagdo na danca est§ Para Roman Jakobson:

relacionada a outras artes pelo princi-
pio da analogia e cujo resultado da
transposicao parte do ponto de vista
da sintese do bailarino. Esse termo
foi desenvolvido no livro Profetasem
movimento: dansintersemiotizacdo ou metafora
cénica dos Profetas do Aleijadinho. U tili-
zando o método Laban, publicado
pela Edusp em 2001 (SILVA-, 2001,
p. 19).

A poesia,
por definicdo, é intraduzivel. S6 é
possivel atransposigdo intralingual de
uma forma poética a outra,
transposicdo interlingual,

ou finalmente transposicéo
intersemidtica —de um sistema de
signos para outro, por exemplo, da
arte verbal para a musica, a danca, o
cinema ou apintura” (JAKOBSON,
1969, P. 72).

2 A dansintermediacdo pode se¥Julio Plaza destaca que a tradugéo

entendida como arelacdo maior
estabelecida sobre a metodologia da
criacdo na danca e sua insercédo dialo-
gica entre os elementos constituintes
da encenagédo teatral. Como acaracte-
ristica basica da danca é a reuniao
primitiva de todos os elementos
necessarios a expressdo criativa, ela

se torna "a mae das artes”, laborat6-
rio criativo primordial das artes do
tempo e do espaco. Desse modo, o
sentido de orquestragdo de diversos
elementos comuns a outras lingua-
gens, como espago, peso, tempo e
fluéncia, faz da danga, cuja matéria
expressiva é o proéprio corpo em mo-
vimento, o laboratério primeiro de
interacdo e didlogo criativo no estabe-
lecimento da expressdo cénica e seus
rituais multidimensionais. Ou seja, o
estudo e a compreensdo do principio
do movimento interativo e criativo
entre os corpos, o qual rege desde o
macrocosmo até o microcosmo.

intersemidtica ou "transmutacdo” de
valores poéticosja foi alvo de teorias
produzidas sobretudo por artistas
pensadores como Walter Benjamin,
RomanJakobson, PaulValéiy, Erza
Pound, Octavio Paz e outros (PLAZA,
1987, p. X1).

5 MALLARME, 1945» P- 3°4—

6 JUNQUEIRA, 1998, p. 1177.

7 "Duas correntes, na estética da
dan¢a moderna, destacaram-se com
mais intensidade no século XX: o
Expressionismo da Europa Central
e a rev>dance ou modem dance dos

EUA. Essas duas correntes surgem
paralelamente, mas encontram-se

e dialogam sobre a mesma questéo:
como levar o impulso criador auma
conexdo organica e imediata com o
movimento, buscando aintegracéo e
o aprimoramento na sua realizagdo”
(SILVA, 2002, p. 287).
8DUNCAN, 1996, p-32.



9 Nessa abordagem filoséfica,
Nietzsche alerta para a necessidade do
estabelecimento de um equilibrio vital
entre as energias humanas e a natureza
pela embriaguez dionisiaca.
O filésofo dizia: "Cantando e
dancando, manifesta-se 0 homem
como membro de uma comunidade
superior: ele desaprendeu aandare a
falar e estda ponto de, dancando, sair
voando pelos ares. De seus gestos fala o
encantamento. [...] O homem né&o é
mais artista, tornou-se obra de arte: a
forca artistica de toda a natureza, para a
deliciosa satisfagdo do Uno-primordial,
revela-se aqui sob o frémito da
embriaguez” (NIETZSCHE, 1992,

p- 31)

10 MARTON, 2000, p. 53

11 CALVINO, 1990, p. 138

12 1bid., p. 45

13 1bid., p. 54

14, CANTON, 1994

15 Considerada a profetisa da nova

danca, para quem o principal nessa
arte era a sinceridade do movimento
ao expressar determinado estado

de alma com liberdade de talento e
cultura.

16 RudolfLaban liderou o grupo

da Ausdruckstanz, a nova tendéncia

da danga expressiva, que propagava
acrencga de que os fatores do
movimento (peso, espago, tempo e
fluéncia) por si s6 compdem uma
linguagem particular que pode
veincular uma significacdo sem
recorrer as palavras; por meio do uso
consciente da combinacgdo dos fatores
do movimento, para uma composi¢ao
de movimento expressivo, pode-se
dizer o indizivel, o conhecimento da
combinacdo dos fatores utilizados, em
qualquer tipo de acéo fisica, revela
ao iniciado nas técnicas de analise do
movimento expressivo as tendéncias
pessoais do homem que executa a
acéo.

7
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Transmutacdo semidtica

Discutir semidtica como instrumento de percepcdo estética
é discutir os signos e seus processos de significagdo no universo da
arte. Em outros termos, é fazer o didlogo entre duas linguagens,
ora se distanciando ora se aproximando do objeto, analisado-o,
fazendo emergir o principio de complementaridade para promo-
ver a interagdo do instrumento de observacdo e da coisa observada,
conforme as proposi¢cdes de Roman Jakobson.1Ademais, a semi6-
tica como conhecimento de cédigos e sistemas signicos variados
é fruto de uma unido de ciéncias tanto exatas como humanas e
possibilita uma anélise dos niveis sintaticos, semanticos e pragma-
ticos da linguagem, compondo sobretudo o didlogo e a analogia
na diversidade. A associagdo da analise estética e da semidtica sé
pode ser fecunda, pois ambas as ciéncias visam a expressdo hu-
mana, ora arquitetando, ora interpretando, ou ainda operando
como construtores das camadas evolutivas do pantedo da arte e da
linguagem.

A obra de arte considerada como uma mensagem ambigua,
uma pluralidade de significados, é a representagdo estética das
possibilidades de uma estrutura ambivalente, compartilhada por
uma espécie de polissemia pandptica. Essa estrutura ambivalente
é formada, no ambito da arte verbal, por uma organizacdo sisté-
mica de signos lingiisticos diferenciados em significantes e sig-
nificados. E a partir desse espectro caleidoscopico de signos que se
deve iniciar uma discussdo, focalizando a fung¢do poética, primei-
ramente sob o aspecto verbal e, em um segundo momento, mutatis
mutandis, aproximando estética e poética do ponto de vista extrali-

terario com base na interpenetracdo do signo verbal e ndo verbal e



sua "transmutacgdo”, em outras palavras, sua traducdo intersemi6-
tica em gesto e palavra poética, isto é, a "dansintersemiotizacao”.
Nesse processo, ocorre media¢do analitica, que surge quando a
traducdo entre linguagens passa pelo prisma da interpreta¢do cria-
tiva, possibilitando uma transmutacao de valores poéticos.

A mensagem ambigua de uma obra de arte também pode
ser vislumbrada a partir da estética de Hegel. Para esse fil6sofo,
a idéia, representada numa forma concreta e sensivel, constitui
o contetdo da arte, cuja fungdo reside em conciliar esses dois as-
pectos (a idéia e a representacdo sensivel) em uma livre totalidade,
tornando a primeira acessivel a nossa contemplacdo. A poética da
danca aqui tratada é a ponte de harmonizagdo entre contetddo e
representagdo na expressdo das artistas analisadas. No entanto, e
na medida em que essa expressdo ndo escolheu a danga por encon-
tra-la a disposicdo e ndo outra, mas porque o préprio contetdo
de Gilka e Eros, o qual utiliza principios dessa linguagem, indi-
cou o modo de alcancar sua realizagdo exterior plena e sensivel
por meio da metodologia do dancarino. Desse modo, é possivel,
entdo, pensar em uma linha de atualizagdo que funcione como
um sistema para equacionar aquele conteddo a uma determinada
expressdo artistica.

A funcgdo poética da linguagem, originalmente inerente a
literatura, estd ligada a palavra como um portal que cria imagina-
riamente sua prépria realidade, um universo de ficcdo que néo se
identifica com arealidade empirica,2e serd aqui analisada também
do ponto de vista extraliterario. Para Roman Jakobson, o crité-

rio empirico da funcdo poética, inerente a toda obra poética, esta



intimamente relacionado aos dois modos de arranjo na lingua-
gem verbal, a selecdo e a combinacdo, estando eles ligados, respecti-
vamente, aos eixos paradigmaticos e sintagmaticos na construcéo
do texto poético. Jakobson explica que o emissor da mensagem
seleciona termos semelhantes, como as palavras guri(a), garoto(a),
menino(a), crianga, e combina sua escolha com um verbo seman-
ticamente cognato, como dorme, dormita, etc., na elaboracdo da
mensagem. Para o linguista romeno, "a selecdo é feita em base de
equivaléncia, semelhanca e dessemelhang¢a, sinonimia e antoni-
mia, ao passo que a combinac¢do, a construcdo da sequUéncia, se
baseia na contiguidade”.3

Transladando essas estruturas sintagmatica e paradigma-
tica da funcdo poética para a analise da composi¢do coreografica,
pode-se aferir que os arranjos de combinacdo e selecdo também séo
inerentes a linguagem néo verbal. Assim, o bailarino-coreégrafo
seleciona os gestos e 0s movimentos expressivos seguindo um enca-
deamento, uma combinacdo que compde uma frase de movimento,
em muitos aspectos préoxima da construcdo poética literaria.

Marion North fala sobre as frases de movimento realizadas
no nosso movimento inconsciente e como o conteddo comuni-
cativo presente na combinagdo de gestos, sequéncias de esforcos
e partes do corpo que se movem pode ser analisado. Para North,
as palavras podem ser utilizadas até para camuflar a verdade dos
sentimentos; ja alinguagem corporal esta mais proxima deles. Se-

gundo a especialista do movimento expressivo:

Perdemos algumas de nossas antigas formas de reco-
nhecimento de como através do corpo adquirimos a
linguagem. As criancas respondem espontaneamente
ao movimento de outra pessoa —elas "véem” ou "sen-
tem” ou "experimentam?” as pessoas como um todo,
através desse ser total, como um sentido cinestético,
sem analisar ou verbalizar, e, assim, podemos dizer
que os povos primitivos ainda tém essa faculdade for-
temente desenvolvida. E também possivel perceber
isso nos encontros de massas ("mass meetings”) —como

uma espécie de "effort contamination”. Este é um estudo



fascinante do homem através de seus movimentos, e
um estudo da palavra do movimento no qual o ho-

mem tem o seu Gnico lugar.*

Assim, essa "palavra do movimento” da qual nos fala North
pode ser comparada ao eixo sintagmatico na combinagido de palavras
gue formam frases, considerando-se o eixo horizontal ou sincro-
nico em que a palavra adquire dimensdes plurissignificativas gracas
as diversas relagdes conceituais, imaginativas, ritmicas, entre outras,
que se articulam com os outros elementos do seu contexto verbal,5
e que aqui pode ser analisado do ponto de vista da danca como o
gesto a procura do seu significado. Ou seja, o gesto ou movimento
na danga, equivalente a palavra, sé6 ganha valor como expressdo de
danca ou de danca/teatro quando se conecta com uma sucessdo de
outros gestos ou movimentos, criando uma unidade estrutural, uma
frase coreografica articulada no tempo, no espago, levando-se em
conta o peso, a fluéncia e a intencdo cénica da expressdo realizada.
Marion North afirmava que o movimento expressivo pode ser com-
parado com a musica, na medida em que esta é reconhecida ndo em
notas isoladas, mas por uma sucessao de notas e pausas.6 No caso da
danga, as frases de movimento realizadas revelam, em seu encadea-
mento, ndo s6 a personalidade caracteristica e os caminhos mentais
e emocionais ativos no bailarino, mas as escolhas estéticas e poéticas
expressas na composicdo coreografica em movimento.

Também o eixo paradigmatico, que obriga auma selecédo de
termos, considerado vertical ou diacrénico, plurissignificativo na
vida historica das palavras, "a polimorfa riqueza que o correr dos
tempos nelas depositou”,7transposto como eixo de analise do ges-
to na danca, revela a evolucéo estilistica e estética dos movimentos,
aprimorados segundo o gosto do tempo sob rigida ou livre técnica
expressiva. Assim, definicdes como agBes basicas, movimentos vo-
luntarios, involuntarios, agbes quotidianas, movimento estiliza-
do, balé classico, danca moderna, danga livre, danca folclérica, de
saldo, etc. sdo repertério de uma gestualidade milenar na compo-
sicdo de uma renda de movimentos corporais, cuja manifestacdo
depende das vicissitudes semanticas cinestéticas do bailarino-co-

redgrafo e de suas necessidades de expressdo. Muitas vezes, essa



expressdo se manifesta pelo hibridismo em sua realizagédo, aspecto
que sera tratado mais adiante.

N&o apenas a poesia apresenta uma seqiiéncia fonoldgica
e de unidades semanticas que tendem a construir uma equacao.
Analogamente, a danga também é uma estrutura singular que ar-
ticula seqiiéncias ritmicas em unidades semanticas sinestéticas em
constante transformacdo, compondo equacdes visiveis em movi-
mentos fugazes de um eterno devir. O texto do bailarino hibrido e
polissémico por natureza, nos seus aspectos de estrutura e compo-
sicdo coreografica, tem muito em comum com a ciéncia do verso,
cujas origens, segundo Wolfgang Kayser, "derivam da dang¢a ou de

um caminhar festivo em atos de culto”.8

UELSARTE E LABAN: A SEMIOTICA DA AGAO

Para realizar uma aproximacédo da organizacao linguistica a
l6gica dos movimentos na danca, faz-se necessario examinar duas
técnicas. A primeira marcada pela microestrutura do movimento
proposta por Frangois Delsarte (1811-1871). Em Delsarte encon-
tra-se o estudioso pioneiro na defini¢do dos principios do movi-
mento expressivo, considerados fundamentais na dangca moderna.
Apesar de sua formacdo inicial de cantor, também se ocupou em
pesquisar a relacdo entre avoz, o gesto e a emocao interior, estu-
dando os diferentes tipos humanos para estabelecer um catdlogo de
gestos que correspondessem a estados emocionais. Seus principios
relacionados ao movimento expressivo reforgam a idéia de que a
intensidade do sentimento comanda a intensidade do gesto.

Delsarte detém um microestudo do gesto: todos porme-
nores de intensidade ou de forga agindo de forma ordenada ou
mediatizada pelo método. Nele, o corpo é mobilizado para a ex-
pressdo, principalmente o torso; a expressdo é obtida pela con-
tracdo e pelo relaxamento dos musculos; a extensdo do corpo esta
ligada ao sentimento de auto-realizacdo, e o sentimento de anu-
lacdo traduz-se por uma flexdo do corpo. Ted Shawn, Ruth Saint-
Denis, Isadora Duncan e Rudolf Laban desenvolveram trabalhos

em consonancia com os principios de Delsarte, que considerava o



corpo uma estrutura tripartida, composta das partes intelectuais,
emocionais e fisicas.

A ciéncia de Delsarte, de anéalise do gesto que precede aori-
gem da palavra e davoz, é realizada segundo trés aspectos: a estatica
(parte da ciéncia que regula o equilibrio das formas), a dinamica
(ciéncia da expressdo dos movimentos, que estuda o ritmo, ainfle-
xd0 e aharmonia) e a semidtica (ciéncia que determina o valor dos
tipos e das formas que afetam os agentes da expressdo; é a anéalise da
forma orgénica, e seu sentimento correspondente indica para cada
signo um significado). Segundo essa analise, a estatica seria avida
do gesto, e a semidtica, o préprio espirito.9Essa dualidade, en-
tretanto, caracteriza a participacdo do homem na triplice natureza
divina (Pai, Filho e Espirito Santo) com seu corpo (sensibilidade,
sensacgles corporais), alma (moralidade, sentimentos) e espirito
(intelectualidade, pensamentos), que se expressam externamente,
pela voz, pelo gesto e pela palavra,Qrespectivamente, conforme o
guadro a seguir:

Triplice natureza divina
(Pai, Filho, Espirito Santo)
HOMEM —"O objeto de arte”

(Lei de correspondéncia: no homem as qualidades espirituais invisiveis tor-
nam-se visiveis)

Niveis Corpo Alma Espirito
Estados interiores Estado .
. . B Estado moral Estado intelectual
(define as espécies de sensivel R
= ~ (sentimentos) (pensamento)
expressdo) (sensagdes)
Modalidade expressiva
. P Voz Gesto Palavra
exterior
A expressédo N «
. N A expressdo de A expressdo de
de derivacéo . = . . 5 L
vital serd derivagdo animica derivacdo espiritual
Género da expressao N serd normal sera concéntrica
excéntrica S
(equilibrio entre (voltada para o
(voltada para . . X . .
. exterior e interior) interior)
0 exterior)

Ainda postulando aidéia geral de uma semiética gestual, tem-

se de destacar Rudolf Laban (1879-1958), criador da Ausdruckstanz,1l



que, junto com Mary Wigman (1886-1973) e Kurt Jooss (1901-
1979), foi responséavel pela difusdo da danga moderna expressiva.
Rudolf Laban, hangaro, estudou na Alemanha e depois emigrou
para a Inglaterra. Laban publicou varios trabalhos em que discute
métodos de analise da arte da dang¢a, do movimento e das técnicas
corporais.13

O coreégrafo hingaro trabalhava a integracdo de lingua-
gens cénicas, fazendo com seus alunos alguns passeios nos quais
dangavam palavras e frases poéticas por eles compostas para favo-
recer uma referéncia interna e pessoal. Outra prética labaniana
era criar dancas sem acompanhamento musical para, segundo ele,
valorizar a elaboracdo do movimento como linguagem indepen-
dente, seguindo seus préprios ritmos naturais.

Laban contribuiu de maneira significativa para o enten-
dimento dos fatores fundamentais presentes nas a¢bes corporais.
Gracgas as suas descobertas, abriram-se novas possibilidades de re-
flexdo sobre o processo de criacdo e realizagdo técnica eficiente
para a criagcdo de uma frase de movimento expressivo na arte da
composicdo coreografica.l3

A frase de movimento pode ser definida como um conjunto
organico de gestos que comunicam uma agéo corporal estruturada
em inicio, meio e fim respectivamente, compondo as fases de pre-
paracédo, acdo propriamente dita e recuperacao que se desenvolvem
em padrdes ciclicos, determinados, por sua vez, pela contempla-
¢do de ritmos da natureza ou estruturas reais e virtuais plasmadas
na expressdo corporal do homem. Para Marion North, o tamanho
das frases pode ser pequeno ou longo, compondo seqUéncias de
movimentos de caracteristicas simples (como uma sentenca sim-
ples) ou completa (complexa ou composta, com frases elabora-
das com pausas de longa ou pequena duracéo).l4Sobre essa escrita

corporal, Laban postulava que:

Provavelmente a dang¢a e a arquitetura sdo duas artes
basicas humanas das quais as outras derivam. Noés
podemos construir modelos plasticos tridimen-
sionais de traco-forma, nos quais o papel da linha
de movimento é percebido, plasmado, ponto apés



ponto, na transposicdo do traco-forma como enti-
dade plastica. [...] A invengdo na arquitetura ou na
forma plastica ou pictérica é na realidade uma frase
coréutica. Essa frase é construida fora das trocas das
tendéncias espaciais especificas. Pode ser fornecida
pela troca de dire¢do quando alguém desenha um
simbolo bem conhecido, semelhante a letra do al-
fabeto ou a um ndmero. O préprio simbolo pode
ser desenhado ndo s6 no papel, mas formado plas-
ticamente em trés dimensdes espaciais. Simbolos,
conhecimento e desconhecimento constituem os
modelos espaciais da danca.55

Na doutrina de Laban encontra-se toda uma teoria filo-
s6fica. Para ele, ha dois principios fundantes que regem o movi-
mento no universo: a dimensdo espiritual, que estd encerrada em
uma terra de absoluto siléncio, e uma dimensdo material, que se
abre para vasto territério de aventura. Essas dimensdes somente
sdo unificadas pelo movimento artistico por meio das duas partes
do simbolo: aalma e o corpo expressivo. A génese desse processo
é 0 que o autor chama de Tempestuosa Intensidade, que abrange o
conceito expressionista de integridade do processo artistico, pro-
clama a universalidade da danga e postula uma liberagdo da danca
da dependéncia da musica, introduzindo, assim, dangas musicais,
cujo intuito élibera-la darecepcdo de vocabularios de movimentos
codificados, abrindo espaco para a improvisagdo como um recur-
SO no processo técnico de treinamento corporal e de composicdo
coreografica. Esse percurso como um todo tende a livrar a danga
da dependéncia narrativa, valorizando os movimentos e as formas
abstratas e localizando, no plano do movimento, o "ser espacial”,
quase divino, por meio do uso de uma geometria espacial para a
conducdo do movimento. Laban utiliza como exemplo os sélidos
platénicos convertidos em méveis do quadro espacial conduzidos
pelos dancarinos.16

Nas teorias de Laban, o movimento é entendido como uma
arquitetura viva, na medida em que ele ocorre no espago, crian-
do formas e caminhos, mudancas de rela¢gdes e lugares. Em seu

método de estudo, hd uma aguda observacdo das atitudes e dos
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movimentos do corpo humano, que sdo organizados de acordo
com as qualidades dos esforgos realizados. Esses esfor¢cos podem ser
ainda, segundo a técnica de Laban, combinados em variadas qua-
lidades, tais como: peso (firme—forte, leve—fraco), espaco (atitude
direta ou multifocada), tempo (urgéncia ou ndo do movimento)
e fluéncia (a sensacdo de ligagdo ou contencdo dos movimentos:
graus de controle). Finalmente, essas qualidades também sédo foca-
das de acordo com as atitudes internas, mentais, externas e emo-
cionais do bailarino.

A palavra "esforgo”, segundo Laban, refere-se aos aspectos
qualitativos do fluxo de energia no movimento. A teoria do esfor-
¢o-forma redne o estudo da "eucinética”, termo desenvolvido por
Laban que se ocupa dos aspectos qualitativos do movimento, e da
"coréutica”, outro termo labaniano, ou dos aspectos formais de
organizagcdo no espago, 0s principios espaciais que regem a for-
ma do movimento. A eucinética envolve os aspectos expressivos do
movimento no estudo das rela¢gdes entre a atitude interna e exter-
na do individuo em determinada "acdo” que articula uma variacdo
de combinacdo das qualidades dos fatores do movimento. Toda
"acdo” passa a ser expressiva, dependendo da sua finalidade em
cena, desde a acdo mecéanica propriamente dita, ou seja, a fisica-
lidade como possibilidade de articulagdo do movimento, até uma
acdo quotidiana ou uma acdo metaférica, vinculada, por exemplo,
aos movimentos da natureza.

Segundo a teoria de Laban, para cada movimento externo
ocorreria um movimento interno associado aos fatores do mo-
vimento — peso (intensdo),'7 espaco (atenc¢do), tempo (decisdo),
fluéncia (precisdo). Seguindo esse caminho, a acdo resultaria real-
mente expressiva, partindo de uma série de combinagdes entre
esses fatores do movimento e suas respectivas atitudes internas,
configurando assim a movimentagdo de uma personagem especi-
fica, ou uma determinada qualidade de movimento abstrato. Para
Laban, avariabilidade do carater humano deriva da multiplicida-
de de atitudes possiveis em face dos fatores do movimento, e é da
maior importancia que o ator-dancarino identifique as atitudes
interiores habituais, que sdo as indicac8es basicas do carater e do

temperamento do individuo. Quando o individuo domina o fator



fluéncia, domina a precisdo: sua atitude de controle dos graus de
liberdade do seu movimento responde pelo ser preciso; dominan-
do o fator espago, ele domina a atencdo: enfatizando o foco direto
ou multifocado, ele tem uma atitude mais alerta ou atenta; quando
o individuo domina o fator peso, domina aintensdo do movimen-
to: o ser firme ou delicado dé& as atitudes uma intensidade mais, ou
menos, assertiva; finalmente, quando o individuo domina o fator
tempo, domina a decisdo: a maior ou amenor urgéncia do movi-
mento faz que as atitudes sejam mais ou menos arrojadas ou im -
pulsivas ou ainda mais ou menos ambivalentes, afetando a deciséo.
O quadro aseguir mostra as atitudes internas associadas aos fatores

do movimento e suas respectivas dire¢c6es e dimensfes espaciais:18

Fator de Plano Direcéao Direcdo Dimensdo das Atitude
movimento espacial principal secunadria direcdesld associada
Fluéncia:
integracéo, .
! ser?sa(féo Precisdo
de unidade Amplitude (sentimento)
corporal.  Horizontal Lado—lado Frente—atras (expandir ou
Espago: (mesa)
. techar)
comunica- ~
R Atencéo
¢ao, inicio do (pensamento)
principio de P
realidade
Peso_:_ Comprimento
assertivi- Vertical (emergir ou Intenséo
dade, (porta) Alto—baixo Lado—lado afuncgiar) (sensacio)
estabilidade P ¢
Tempo:
execugdo, Profundidade
operacionali-  Sagital FrenFe— Alto—baixo (avancgar ou _Dem_seo
dade, (roda) atras recuar) (intuigdo)
locomogéo,

mobilidade

A metodologia de Laban também inclui o treinamento da
habilidade vocal segundo o mesmo principio de combinagédo dos
fatores fluéncia, espaco, peso e tempo empregados no desenvolvi-
mento da acdo. Dessa forma, voz e movimento participam de uma
educacdo integrada na busca do movimento expressivo. As oito
acOes basicas de esforgo (socar, flutuar, pontuar, pressionar, talhar,

27-
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torcer, sacudir, deslizar) "representam uma ordenacdo dentre as
combinacdes possiveis dos elementos peso, espaco, tempo, a qual
é estabelecida de acordo com duas atitudes mentais principais que
envolvem, por um lado, uma funcdo objetiva e, por outro, a sen-
sacdo do movimento” .2 Essas agdes basicas sdo também emprega-
das ao mesmo tempo no desenvolvimento da agdo vocal e fisica nos
exercicios de treinamento de atores e dancgarinos.2

Segundo Laban, precisdo, ateng¢do, intensdo e decisdo séo
estagios de preparagdo interior de uma acdo corporal externa.2
Essa acdo s6 se manifesta quando o esforco é ativado (motivado) de
dentro para fora e encontra sua expressdo concreta no movimen-
to do corpo. A combinacdo desses quatro fatores do movimento
ddo origem ao repertério individualZde movimento, que é Gnico
para cada individuo e tdo especifico que, quando é "capturado” na
escritura simbdlica, permite a anélise da personalidade. Essa es-
critura simbélica do movimento permite o registro e areproducéo
desse por pessoas que nunca viram a coreografia antes. Segundo
Solange Arruda, "a coreografia Myfairlady foi concebida e escrita
em Labanotation nos EUA por Hania Holm e enviada para a In-
glaterra, onde foi realizada”.4

Ao definir as acdes basicas do movimento, selecionando
determinados tipos de acbes e combinando-as, levando-se em
conta o grau de intensidade dos esforgos, Laban teoriza o movi-
mento como uma espécie de organizacdo frasica em que had uma
combinacdo das qualidades internas do movimento de atencéo,
intensdo, precisdo, decisdo, que sdo configuradas em uma sele-
¢do de informacdes linglisticas que muitas vezes indicam acgdes
externas.

Por exemplo, com a metodologia de Laban, acima des-
crita, é possivel fazer a dansintersemiotizacdo de uma frase de-
terminada, transformando-se, por exemplo, em interpretacéo
corporal expressiva uma oragdo imperativa, cuja estrutura é
muito préxima a acdo béasica socar, que articula o tempo rapido
com o peso firme e o espaco focalizado. Uma equivaléncia da
acdo socar (peso firme —espac¢o direto —tempo rdpido) tem-se
na construgcdo verbal "Pedro, corra e leve logo a sacola!", perfeita-
mente possivel de ser transladada para as agdes do movimento

e que ja& contém a indicag¢do signica da atitude corporal a ser



assumida, conforme os postulados acima que se encontram na
labanotation,25

Analogamente, pode-se avaliar, na poesia, os esfor¢cos ou
as qualidades inerentes ao movimento (como o peso, 0 espago, 0
tempo e afluéncia) transpostas para a palavra. Um exemplo pode

ser extraido da poesia de Jodo Cabral de Melo Neto:

Poesia, te escrevo
agora: fezes, as
fezes vivas que és.

Sei que outras

palavras és, palavras
impossiveis de poema.
Te escrevo, por isso,

fezes, palavra leve,

contando com sua
breve. Te escrevo
cuspe, cuspe, ndo

mais; [...]1%

Nesses versos, a unido dos eixos de selecdo e combinacéao e
a transcendéncia e a ponderabilidade das palavras encontram no
peso firme ou leve a transmutacdo do sentido de "fezes” (natural-
mente associada ao peso), cuja fisicalidade, em uma reverséo para-
doxal, se transforma em imagem sem peso, etérea, ao se confrontar
com as sonoridades de "fezes”, "breve”, "leve”. Assim, o fonema
/E/ presente nos vocabulos desconstréi o sentido de "peso” e, por
sua abertura em oposicdo afechada articulagdo do /u/ de "cuspe”,
por exemplo, retira toda a ponderabilidade dos versos, e conside-
rando-se que as aproximacOes de "fezes”, "leve” e "breve” orien-
tam aleitura para o eixo da similaridade, temos uma ocorréncia da
funcédo poética pelo fato de o vetor de orientacdo linguistica estar
direcionado para a sonoridade das palavras.

Ainda seguindo a orientacdo da leitura labaniana, tem-se a

coréutica, ou seja, os principios de orientacdo espacial por meio
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dos quais se pode analisar descritivamente o movimento humano.
Com o desenvolvimento da coréutica,2’ aspectos formais do movi-
mento e suas relagdes espaciais passam a ser estudados na fluéncia
da forma do movimento nos planos, nos niveis e nas dimensdes
espaciais. Essa caracteristica esta presente nos fundamentos tedé-
rico-praticos desenvolvidos por Rudolf Laban, em que o espago
interno se expande no espago externo e o espaco externo encontra
paralelo no espacgo interno. A cinesfera28¢é um outro termo em-
pregado por Laban para definir o espaco vital ocupado pelo corpo,
que tem uma caracteristica elastica totalmente voltada para a "vi-
véncia” individual desse espaco, vinculada as experiéncias internas
e emocionais do individuo. Ela pode ser definida como a regido
do espaco que tem possibilidade de ser alcangcada com qualquer
extremidade do corpo, sem sair do lugar. A cinesfera tem uma
caracteristica de elasticidade, que na vida quotidiana pode estar
relacionada aos aspectos emocionais, dependendo da preferéncia
ao se escolher usar a cinesfera interna em um estado mais intros-
pectivo ou ocupar acinesfera média, social ou externa, nos estados
mais extrovertidos.

Para relacionar literatura e danga em uma analise interdis-
ciplinar, recorre-se, em uma primeira instancia, aos elementos
comuns em ambas as artes, ou seja, aos seus fatores inerentes, que
constituem as peculiaridades expressivas de cada linguagem. As-
sim, fun¢do poética (mais da literatura) e fatores do movimento
(mais da danca) serdo instrumentos de analise deslocados de seu
ambiente original e servirdo como estimulos de leitura retroali-
mentativa, isto é, estruturas da danca que servem para alimentar
o imaginario e os procedimentos da criacdo literaria e estruturas
da literatura que repercutem e ressoam na criagcdo do movimento
expressivo da danca. Pensar do ponto de vista da anélise do movi-
mento, segundo a metodologia labaniana, o que seriam estruturas
como cinesfera, ou peso, espago, tempo, fluéncia, elementos da
coréutica ou da eucinética na linguagem da poesia é pensar a aura
da palavra. Essa cinesfera da palavra poderia ser entendida como
a projecdo espaco-temporal, a quantidade de informacéo contida
nos vocabulos —essa unidade minima com som e significado que

pode, sozinha, constituir enunciado2 — do mais simples ao mais



complexo, do mais restrito ao mais amplo, assim como também
estariam sendo analisados os graus de esforgcos contidos nas pala-
vras e suas combinacdes frasais (verificando acombinacéo das qua-
lidades de atencdo/foco do sujeito, narracdo, precisdo/fluéncia de
idéias e de elementos linguisticos, intensdo/peso e fisicalidade das
imagens, decisdo/tempo, presente, passado, futuro). Essas analo-
gias entre estruturas da palavra e estruturas do movimento exigem
um deslocamento de conceitos e uma busca de identidades. Gillo

Dorfles explica muito bem esse processo para o critico das artes:

O fato de que o espag¢o, com o tempo, venha, por seu
turno, a sofrer a subdivisdo e a reparticdo propor-
cional, em minutos fragmentados, recorrentes e ho-
mologos, parece-me uma prova daquela identidade
topo-cronolégica considerada como univoco medium,
no qual se vdo desenvolver os fendmenos cadenciais e
harmoénicos que estdo na base de toda arte, seja mu-
sical ou visual. Cada divisdo nas artes ritmicas (musi-
ca, poesia, dancga), e nas artes plasticas (arquitetura,
pintura, escultura), vem, portanto, a obedecer estes

conceitos.0

Esse dialogo metodolégico entre alinguagem visual (arte do
espago), aimagem poética e aimagem de danca (artes do tempo) é
também descrito em um exemplo de Laban, em que sua concepcéo
dos esforcos coreograficos desenvolvidos em grupos de dancari-
nos pode ser inspirada em imagens metaféricas de elementos da
natureza que sugerem um carater mais expressivo e mais rico de
informacdes e de esforcos poéticos. Para o cientista da danca, os
movimentos grupais no palco lembram de certo modo as mutaveis
nuvens, das quais tanto se pode formar uma tempestade como ir-
romper o sol.3

A contaminacdo da linguagem escrita com a linguagem do
movimento e alinguagem musical também ja foi realizada em uma
outra teoria desenvolvida por Rudolf Steiner:3a euritmia (danca
em que todo o corpo participa pela movimentacao definida nain-

terpretacdo de um intervalo musical). Os movimentos codificados



nessa teoria constituem verdadeira seméantica para a interpretacgéao
de uma seqiiéncia mais metaférico—poética ou mais musical. Dor-
fles esclarece essa metodologia, na qual os movimentos ndo sic
mecanicos ou arbitrarios e sim se originam nas antigas figuracgdes,
nas complexas assimilagdes com as componentes formais do nosso
ou de outros alfabetos, enquanto outros movimentos particulares
se inspiram em signos planetarios ou zodiacos.38

Se para Steiner existiam aspiracdes préaticas, didaticas e te-
rapéuticas, neste trabalho as associagdes entre danga e literatura
visam a construcdo de uma metodologia de interpretacdo hibrida
da obra de poetas-dancarinos, os quais fazem da danca da vida a

expressdo méaxima de suas linguagens artisticas.

Funcdo poética do movimento

Os instrumentos de andlise da linguagem corporal desen-
volvidos por Delsarte e Laban podem colaborar significativamen-
te no repertério de possibilidades a ser exploradas na anélise da
dansintersemiotizacdo presente nas obras de Gilka Machado e de
Eros VollUsia, na medida em que ambos os métodos exploram o
conhecimento do homem no sentido holistico. Essavisdo multipla
de aspectos fisicos, psicolégicos e psiquicos possibilita varios niveis
de modulagdes, interpretacfes e associagdes metodoldgicas entre
poesia e danca.

Para Laban, a interagdo entre as varias artes origina-se de
uma unidade sagrada e, mesmo com o0 posterior isolamento das
linguagens artisticas, permanecem nelas caracteristicas do primi-
tivo entrelagamento linguistico. Para o cientista do movimento,
"as palavras podem estar repletas de muisica e movimento, ao passo
gue a danga e a mUsica estdo muitas vezes carregadas com as idéias
que as palavras traduzem”. 34

Também Gillo Dorfles fala dessa multiplicidade de lingua-
gens presente na danca como a "sintese humana” dos diversos c6-
digos, como, por exemplo, o som, a palavra ou os elementos da

pintura e da escultura, os quais encontram no gesto do bailarino



sua reafiguracdo.3Assim, na efetivacdo da leitura "dansitersemio-
tica” de textos poéticos prenhes de figuras da linguagem da danca
e de dancas motivadas por poesias, serd usada uma combinagédo
dos métodos de Laban e Delsarte como instrumento de andlise
para definir e orientar a interpretacdo de correlacdes entre gesto
expressivo e linguagem escrita.

A esséncia simbdlica, multipla e polissémica como conse-
guéncia da superposicdo do eixo paradigmatico ao sintagmatico,
ou seja, da similaridade superposta a contiguidade,3eleva também
a danga o carater poético de superacdo e transcendéncia. Assim, a
funcdo poética, que, segundo Jakobson, "projeta o principio de
equivaléncia do eixo de selecdo sobre o eixo de combinacgdo”37 e
realiza-se quando o artista consegue prescindir do préprio re-
pertério tanto na literatura quanto na danca na expressdo da sua
arte. Essa superacdo, superposi¢do de eixos, transcende barreiras
de linguagens, unindo a multiplicidade seméntica, e a expressao
atinge o ser/perceptor sensivel como um todo, compondo uma
percepcdo do poético em que ndo existem graduacdes de beleza,
em que a expressdo mais simples e a mais complexa provocam um
Gnico e mesmo estado de contemplacédo estética.

A poética do dancgarino aqui analisada como conteGdo
de expressdes dansintersemiotizadas entre literatura, filosofia e
danca aborda a producdo imagética corporal como consciéncia
semiodtica e estética, procurando analisar a agdo do signo tanto na
sua qualidade quanto na sua fun¢do comunicativa de producéo
de sentido.

O sistema de trocas "moto-continuo” no diadlogo entre
linguagens diversas é uma expressdo da "semiodiversidade” que
conduz aevolugdo do pensamento artistico na busca de realizagéo
de uma obra que idealmente concebida fora do self, como propde

Calvino,

nos permite sair da perspectiva limitada do eu indivi-
dual, ndo sé para entrar em outros eus semelhantes ao
nosso, mas para fazer falar o que ndo tem palavra, o
passaro que pousa no beiral, a arvore na primavera e
a arvore no outono, apedra, o cimento, o plastico.38



Alguns criadores em dang¢a compreenderam uma outra
possibilidade da “"semiodiversidade”® quando desenvolveram a
expressdo hibrida, dando inicio a linhas de trabalho que mui-
to influenciaram varias geragdes de dancarinos, comecando por
Isadora Duncan, Rudolf Laban, Kurt Jooss, Pina Bausch, para
falar dos que integraram a linguagem da danca e do teatro. No
Brasil, Eros Vollsia, a criadora do "balé brasileiro”, cultivou
uma memaoria ética/estética quando, por meio de suas dangas,
recriou ritmos populares, como o frevo, o samba e a congada,
sob formas hibridas40com outras técnicas de danga, como a clas-
sica ou a expressionista (ela foi a primeira bailarina que ousou
sambar com sapatilhas de ponta), fundindo elementos de varias
linguagens cénicas de seu tempo com elementos literdrios e mu-
sicais, criando sua singular expresséo.

Esse hibridismo dansintersemiético de producdo e tradu-
¢do de imagens poéticas da danga para a poesia e da poesia para a
danca na relagdo de analogia estabelecida, neste trabalho, entre a
danca volusiana e a poesia gilkiana caracteriza um sistema de re-
troalimentacdo. Ou seja, o importante ndo é a questdo do que veio
primeiro, mas a necessidade intrinseca e basica de didlogo como
condigdo primeira para a existéncia mitua de ambas as expressdes.

René Wellek e Austin Warren falam dessa associagdo simbi6-
tica de estruturas entre as artes plasticas, a literatura e a masica,
incluindo-se aqui a danca. Para esses autores, as varias lingua-
gens, embora individuais, com diferentes evolu¢gdes de cadéncia

e estrutura interna especifica,

devem ser concebidas como um esquema complexo
de relagdes dialéticas que funcionam nos dois senti-
dos, de uma arte para a outra e vice-versa, e que po-
dem ser inteiramente transformadas dentro da arte
em que ingressam.4

Danilo Lébo estabelece, em um quadro comparativo, ain-
ter-relacdo entre literatura, pintura, lingua e masica, que, segun-
do ele, ocorre em dois niveis: o da concretude e o da abstragéo.

L6bo argumenta que:



O enredo em literatura equaciona-se com o figura-

tivo na pintura e com a melodia na musica. E gra-

¢as a esse nivel mais palpavel, digamos assim, que a

mensagem adquire consisténcia. Do ponto de vista da

lingua, esse é o nivel da denotagdo, do sentido pri-

meiro dos vocdbulos. No segundo nivel, a psicologia

das personagens na narrativa equipara-se a abstragao

na pintura e a harmonia na musica. No plano lingi-

istico, estamos na area da denotacao.4

Acrescentando-se a esse quadro, elaborado por L6bo, os

eixos sintagmaticos e paradigmaticos para a anélise da poesia, cate-

gorias de Jakobson, e abordando também a danca e os métodos de

Delsarte e Laban, obtém-se:

Litera- .
Lingua
tura
Enredo Denotagéo
Psicologia
das per- Conotacéo
sonagens

Fonte: Danilo Lébo

Pintura M Usica
Figurativa Melodia
Harmo-
Abstrata .
nia

Poesia

Eixo hori-
zontal
sintagmaético
(combina-
¢ao)

Eixo vertical
paradigma-
tico
(selegéo)

-35-

Danca

Coreografia
*Laban:
coréutica
*Delsarte:
estéatica

Gesto/
movimento
aprocura de
significado

*Laban:

eucinética
*Delsarte:
dinamica e
semibtica

Partindo do quadro antes transcrito, pode-se ter uma visédo

geral da inter-relagdo dos dois niveis nas varias linguagens analisa-

das, assim como se estabelece a possibilidade de didlogo analégico

entre as estruturas a ser analisadas.

Complementando esse aspecto de uma analogia dialégica en-

tre danca e literatura também devem ser levadas em consideracdo as



e30 ¢

hipoteses de Lessing, que no seu Laocoonte descreve varios caminhos
de analise na construgdo expressiva da obra de arte que resultam do
hibridismo entre pintura e poesia. Para o fil6sofo, o fato de o ar-
tistaimitar o poeta ndo é depreciativo; o primeiro possuiaum mo-
delo, mas, umavez que ele teve de traduzir esse modelo de uma arte
para outra, seus caminhos de elaboragcdo expressiva foram muito
independentes.43Assim, Gilka Machado e Eros VolGsia, apesar da
grande sintonia e das afinidades artisticas e pessoais, fizeram ca-
minhos independentes, cada uma contribuindo a seu modo para a
elaboracgdo criativa na evolucdo do texto do dancgarino.

Mée e filha foram UGnicas na mestria simbolica de suas artes,
cumprindo o que Edmund Wilson pregou a respeito da persona-
lidade do poeta no Simbolismo. A especificidade de suas obras é
o0 resultado de uma linguagem capaz de expressar suas personali-
dades e percepgdes, a qual, por sua vez, é plasmada em simbolos:
"O que é tdo especial, tdo fugidio e tdo vago ndo pode ser expresso
por exposicdo ou descricdo direta, mas somente através de uma
sucessdo de palavras, de imagens, que servirdo para sugeri-lo ao
leitor”.44

Assim, as imagens poéticas, criadas por ambas as artistas na
danca e na literatura respectivamente imbricadas, comp&em uma
tecitura de niveis e estruturas de didlogos que deflagram uma me-
todologia que pode ser denominada de dansintersemidtica da lin-

guagem verbal e corporal e serd analisada nos capitulos: 5e 6.
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14 NORTH, 1978, p. 22-

15 LABAN, 1976, p. 115.

16 DUNLOP; GEARY, 1998, p. 41-42.
17 Termo aqui empregado no sentido
de graduacédo da tensdo corporal.

11 Termo aleméo utilizado paré8 SERRA, 1990.

designar a danca moderna de carater
expressivo. Segundo Antonio José
Faro e Luiz Paulo Sampaio, "muitos
especialistas rejeitam essa definigdo
por sua possivel ambigiidade com
relacdo ao Expressionismo, como
Wigman, que preferiu o termo Neue
Kiinstlerische Tanz (nova danca artistica)
e Milloss optou por Freier Tanz (danca
livre)” (FARO; SAMPAIO, 1989,

P- 23).

12 Laban publicou diversos trabalhos

sobre a arte da danga, do movimento
e das técnicas corporais. Por exemplo:
Danga educativa moderna, em 1950;
Dominio do movimento, em

i954; e Principios da danca e de notagdo
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principais composi¢cdes estdo Rosario,
Prometheus, DonJuan, Cinderella, The
Enchanter, Titan, Agamemnom e LaNuit.
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a elaboracdo do movimento como
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19 Para estudar sistematicamente
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20 LABAN, 1978, p. 117-120.
21Jean Newlove esclarece a
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tennis players accompairyng their efforts with
sound at Wimbledon. Extreme emotions such as
great sadness orjoy normallygive rise to sound”
(NEW LOVE, 1993, p. 99).

22 LABAN, 1978, p. 131.

23 O método de anélise do
movimento expressivo desenvolvido
por Laban, embora tenha uma
motivagdo no estudo da configuragédo
do repertério individual e interno
para a agdo externa, também se
relaciona com a danga coletiva,
denominada danca coral, em que

o objetivo é reunir pessoas com
motivagdo para a realizacdo de
movimentos livres em oposi¢cdo aos
movimentos mecanicos do cotidiano,
promovendo assim um clima festivo
d¢ interacdo e didlogos corporais
(ARRUDA, 1988, p. 41).

24 1bid., p. 44.
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leva & percepcédo e a interpretacdo &
tragos do carater e da personalidade
de quem executa o movimento,

ao mesmo tempo que permite sua
reproducdo precisa, guardando a
caracteristica expressiva inerente,
num trabalho de carater cénico.
Laban fala da importancia do
dominio das sutilezas expressivas do
movimento para o profissional dessa
arte que devem nédo somente deter o
dominio de determinados padrdes de
movimento corporal, mas entender
também seus significados

para o aprimoramento da expressao e
da imaginacdo (LABAN, 1978,

p. 146-147).

28 Para Laban: "A cinesfera é uma
esfera em volta do corpo, na qual
aperiferia pode ser alcangada na
natural extensdo dos membros,

25 A Jabanotation € um método denantendo-se o ponto de apoio fixo

notagdo do movimento expressivo
para registro de coreografias.

A preocupacdo com o carater
educativo levou Laban a desenvolver
esse método em que o movimento

é registrado no papel gragas a
combinagdo de simbolos graficos

que sdo associados a direcdo do
movimento no espaco, aos niveis
(alto, médio e baixo), ao tempo
(lento, médio e rapido) e as partes
do corpo que se movem. Para Laban:
"Uma literatura da danga e da musica
escrita em simbolos de movimento

é tdo necessaria e desejavel como

os registros histéricos da poesia,

na escrita, e da musica, na notacéo
musical” (LABAN, 1978, p. 53)-

26 MELO NETO, 1994,

p. 101-102.

27 O conjunto do estudo da coréutica
e da eucinética permite reconhecer as
relacdes do movimento com o espaco
exterior e as relagdes deste

com as atitudes internas que motivam
0 movimento. Esse conhecimento

em um dos pés, o qual nés podemos
chamar de stance” (LABAN, 1976»
p. 10).

29 FERREIRA, 1999, p. 1476.

30 DORFLES [ca. 1969], p. 83.
31 LABAN, 1978, p. 21-22.

32 Para Gillo Dorfles, a teoria da
euritmia, desenvolvida por Rudolf
Steiner, trata a arte do movimento
mais do ponto de vista histérico -
inicidtico que estético ou filoséfico
(DORFLES [ca. 1969]» p- 264).
33 Ibid., p. 264.

34 LABAN, 1978, p. 146-147.

35 DORFLES [ca. 1969], p. 251.
36 JAKOBSON, 1969, p. 149.

37 Ibid., p. 130.

38 CALVINO, 1990, p. 138.

39 Norbert Wiener fala-nos da
importancia, da multiplicidade e
da variedade das possibilidades de
desempenho humano. Paraele, o
organismo de um inseto, que nédo é
grandemente modificado no seu
molde, é convertido em "um artigo
barato, produzido em massa, sem
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maior valor individual que um prato
de papel que se atira fora depois de
usado”. ParaWiener, "avariedade

e a possibilidade sdo inerentes ao
sensério humano —e se constituem,
de fato, na chave dos mais nobres
arroubos humanos —, porque a
variedade e a possibilidade pertencem
aprépria estrutura do nosso
organismo” (WIENER [s.d.], p. 52).
4-0 Marshall McLuhan fala-nos da
importancia expressiva dos meios
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43 LESSING, 1998, p. 129.
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N OS PRIMEIROS PASSOS DOS VERSOS

Panorama de Gilka Machado

A poesia de Gilka Machado tem sido resgatada por estudio-
sos como uma voz feminina de alta categoria poética no inicio do
século XX, bem como nos seus aspectos antindmicos da ousada
tematica do desejo ero6tico e de uma profunda ansia de pureza.
O proéprio nome de sua filha, Eros Vollsia, é a representacdo viva
desse sentimento poético, contraditoério entre o sagrado e o profa-
no, que se manifestou navida da dancarina na sua profunda dedi-
cacdo aarte da danca, no seu resgate de dancas sagradas e populares
brasileiras, estilizando-as em uma leitura erudita.

Gilka Machado nasceu no dia 12 de marco de 1893, no Rio
deJaneiro, emorreu em Il de dezembro de 1980, na mesma cida-
de. Era filha de Horténcio Mello e de Thereza Chistina Moniz da
Costa. Em 19101 casou-se com o jornalista e poeta Rodolfo Ma-
chado, com quem teve dois filhos: Heros (que tirou o h do nome,
assumindo Eros na sua carreira artistica) e Helios, tendo ficado
vidva em 1923- Segundo Eros VolGsia, Gilka Machado tinha 13
anos quando ganhou os prémios de primeiro, segundo e terceiro
lugares no concurso de poesia do jornal A Imprensa.1

As obras de Gilka Machado sdo Cristaispartidos, 1915; -Areve-
lagdo dos perfumes, conferéncia literaria, 1916; Estados de alma, igiy;
Poesias (Cristaispartidos e Estados de alma), 1918; Mulher nua, 1922; Meu
glorioso pecado, 1928; 0 grande amor, 1928; Carne e alma: poemas es-
colhidos, 1931; Sublimagdo, 1938; 0 meu rosto, 1947,- Velha poesia,
1965- Em 1932»foi publicada em Cochabamba, na Bolivia, aan-

tologia Sonetosji poemas de Gilka Machado, com prefacio de Antonio



Capdeville. Suas Poesias completas foram editadas em 1978, com re-
edicdo em 1991-

Conforme Andrade Muricy, em toda a obra de Gilka Ma-
chado transparece a formacgdo simbolista, cujos versos livres, assi-
métricos e polimérficos se "entroncam diretamente no de Hermes
Fontes”,20 qual, segundo Antdnio Soares Amora, é um "simbo-
lista comedido”, ou parnasiano que, "em flagrante oposi¢cdo aos
antigos credos realistas, aceitou do Simbolismo o espiritualismo, o
nacionalismo, o intimismo”.3Gilka desde muito jovem destacou-
se na poesia. Conforme Muricy, "seu temperamento forte e seu
elevado véo lirico” interessaram o Brasil inteiro. O critico afirma
gue na obra dessa poeta as caracteristicas simbolistas sdo uma cons-
tante: o uso do verso livre, que nas suas poesias adquiriu "maior
flexibilidade, movimentos mais envolventes, e como coleantes”; o
uso do verbo, "ndo mais elevado e humano, porém de sabor mais
forte e odor mais denso”; a musicalidade "combrilhos repentinos
e estranhos de delicadas harménicas”. Muricy afirma que a gran-
de liberdade na obra de Gilka, provinda do Simbolismo, é uma
das caracteristicas responsaveis por sua unidade de expressdo e de
concepcéo e que: "Em toda ela encontramos afluidez conquistada
pelo Simbolismo, a individuacdo por meio das mailsculas carac-
teristicas, e tendéncia muitas vezes manifestada para sugerir mais
do que definir”.4

O Simbolismo,3 do qual faz parte a produgdo literaria
gilkiana, tendo triunfado sobre o Realismo, preparou o advento
do Modernismo, que no Brasil teve seu marco inicial na Semana

de Arte Moderna de 1Q22- Conforme Antdnio Soares Amora, a



época simbolista, de 1890 a 1920, foi de grande revolucdo espiri-
tual e moral, desenvolvendo novos paradigmas de compreenséo do
Universo, da Natureza e do Homem em varios campos do conhe-
cimento: na literatura, na filosofia (com o idealismo, o neo-espi-
ritualismo, o neotomismo, com apsicologia do inconsciente), nas
ciéncias da natureza (com o antimaterialismo) e na politica (com
o nacionalismo).6

O culto ao espirito, o antimaterialismo, no Brasil, deu-se
em duas correntes: uma no sentido excéntrico, cabalistico e exo-
térico, com a fundacdo de varias igrejas e templos de iniciados,
chamado de Simbolismo decadentista, corrente ndo muito repre-
sentativa; e a outra, corrente do espiritualismo catélico, mais for-
te, cujos principios resgatavam as tradi¢des nacionais "conseguiu
impor-se eprojetar-se sobre aépoca contemporanea”.7Nesse sen-
tido, pode-se perceber ainfluéncia da segunda corrente em varios
poemas de Gilka Machado, em cuja tematica aparecem a descricdo
de dancgas, ritmos, esporte, moradia, costumes e a descrigdo fisica
de tipos populares. Esse profundo sentimento espiritualista na-
cionalista apelava para o conhecimento mais intimo do homem
tipicamente brasileiro, ou seja, o culto ao "potencial humano pos-
to & margem das cogitacbes, mal compreendido pelo Realismo,
cuja defesa e educagdo eram essenciais ao reerguimento do Pais”.8
E no contexto desse nacionalismo que se inserem as obras de Gilka

Machado e de Eros Volusia.

Eros Volusia

Embora exista muita documentacdo sobre Eros Volisia,
ela se encontra dispersa. A bailarina assim como Gilka Machado
tém sido objeto de recentes investigacdes, estando suas respectivas
obras ainda para ser resgatadas e analisadas sob perspectivas con-
temporaneas. Consta no RG de Eros VolUsia a data de nascimento
no dia I12dejunho de 1914,9na cidade do Rio deJaneiro, e é tam-
bém nessa cidade que ocorre sua morte em k®de janeiro de 2004-
A bailarina brasileira desenvolveu um trabalho que lhe confere

perfeitamente o epiteto de aprecursora de todas asprecursoras, conforme



apontou Maria Stella Orsini, em seu artigo publicado na revis-
ta Commicarte, em 1987, ressaltando "a extrema sensibilidade e a
magnifica estética expressiva” dessa "brasileira notavel, que foi o
repositério vivo da mais alta sabedoria no campo da danca”.10

Entre os antepassados da artista, encontram-se expoentes
da cultura brasileira, como o repentista baiano Francisco Mo-
niz Barreto (1804-1868), o violinista Francisco Moniz Barreto
Filho (1836-1900), a radioatriz Tereza Gosta, o poeta Rosen-
do Moniz (1845-1:897), o violinista portugués Pereira da Gosta
(1850-1890), seu avd materno. A bailarina é filha dos poetas Gilka
Machado (1893-1980) e Rodolfo Machado (1885-1923), que cons-
tam, ambos, do "Panorama do Movimento Simbolista Brasileiro”
de Andrade Muricy. O pai Rodolfo Machado faleceu quando Eros
ainda era bebé, em 1923, tendo sido jornalista de varios periédicos
do Rio de Janeiro: Mundo Brasileiro, A Cidade, Brasil Centenario, Jornal do
Comércio. Ap6s sua morte, sua esposa Gilka reuniu suas poesias em
um livro, Divino inferno (1924) >0 qual prefaciou com estranha e dolo-
rosa "introducdo”.Andrade Muricy fala da valiosa poesia de Rodol-
fo Machado, que, segundo o critico, tem uma subjetividade fria, um
simbolismo requintado, avancado e complexo, tendo seus longos
poemas "félego raro, e grande riqueza de matizado expressional”.l
Essas qualidades podem ser observadas nos poemas de Divino inferno,
"recobertos dum cristal estranho, limpido e luzente”.12

O fato de Eros, além de bailarina, mostrar-se uma intelec-
tual da danga, tendo sido uma das primeiras brasileiras a refletir
sobre a teoria da arte do movimento, sem davida se deve a uma
grande influéncia das idéias intelectuais dos pais. Eros foi prepa-
rada para ser uma artista, desde o nome que recebeu, queja é pro-
picio para o meio artistico, até a convivéncia com artistas de todas
as areas e o exemplo das praticas intelectuais de realizacdo de con-
feréncias, constante em Rodolfo e Gilka. Desse modo, foi possivel
a bailarina encontrar o apoio necessario para o desenvolvimento
de sua famosa conferéncia realizada nos Archives Internationales
de la Dance de Paris, em 1948, sendo um evento Ganico na histéria
da dancga brasileira, pois até hoje nenhuma outra conferéncia foi
realizada por dancarinos brasileiros nesse "templo intelectual” da

danca mundial. Esse fato é sem duvida uma influéncia dos pais.
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Tanto Gilka como Rodolfo Machado realizavam conferéncias,
primeira com a Revelagdo dos Perfumes (conferéncia literaria <
1916). Rodolfo Machado, segundo Muricy, foi um "conferencis
brilhante”. O critico afirma que algumas de suas palestras tinhal
grande "riqueza de informagédo psicolégica” e um "pitoresco poi
der de evocagdo” e mereciam destino diferente, pois o autor "des
trufa sistematicamente todas as suas conferéncias”.13

Eros VolUsia teve um papel fundamental na formacédo dc
balé brasileiro. Pode-se dizer que ela, além de ter aprimorado um;
técnica habilmente praticada em vérias coreografias e criativas ex-
pressfes gestuais, também se preocupou — e nesse sentido foi in-
discutivelmente uma pioneira — com 0s aspectos tedéricos de suas
representacdes. Dessa forma deve-se analisar sua producéo biblio-
grafica, que consta de um livro, Eue adanga, de 1983, de um artigo,
"Aspects of Brazilian Ethnic Dance”, publicado na revista americana
Dance Magazine, em 1949>e d6 uma conferéncia, A Criagdo do Bailado
Brasileiro, realizada em 20 de julho de 1939>no Teatro Ginéastico
no Rio de Janeiro. Nesses textos tedricos, a bailarina descreve sua
proposta estética, compondo uma teoria, fundamentada na pratica,
sobre as dancas populares brasileiras e sobre a arte do movimento.

Eros VolUsia alcangou grande renome nas décadas de 1930
e 194°’ sendo considerada a sacerdotisa dos ritmos nacionais, a
criadora do bailado brasileiro, cujas primeiras apresentagdes, no
Teatro Municipal do Rio de Janeiro, ocorreram em 1937- Entre
outras realizac6es, a bailarina foi capa da revista Life, em 1941, rea-
lizou uma conferéncia sobre a danca brasileira nos Archives In-
ternationales de la Dance de Paris, em 1948, participou do filme
Rio Rita, produzido pela Metro-Goldwyn-Mayer, dancando Tico-
Tico nofuba, em 1942. Foi aclamada por varios criticos no Brasil
e em outros paises, como Mario de Andrade, Vila-Lobos, Nel-
son Rodrigues, Raquel de Queiroz, Pierre Tugal, Alfonso Reyes
e José Vicente Paya.l1 No Brasil, participou de filmes produzidos
pela Cinédia: Romanceproibido (1944), 0 samba da vida (1937) e Cami-
nho do céu (1942)- Algumas de suas criacdes coreograficas dos balés
brasileiros ou de tematica expressionista sdo "Sinfonia das maos”
0. Otaviano), "Ansia de azul” (Debussy), "Ultima folha de outono”

(J. Otaviano), "Batuque” (Nepomuceno), "Maracatu” (Capiba),



"Catereté” (Francisco Mignone), "Oia o congo” (Benedito Lacer-
da), "Danca Indigena” (Carlos Gomes), Tico-tico nofuba (Zequinha
de Abreu), "Frevo” (Severino Araujo), "Cascavelando” (Sebastido
Barroso). Suas primeiras composi¢des coreograficas foram "Ser-
taneja” e "lracema”, apresentadas no Teatro Jodo Caetano no Rio
deJaneiro em 11 de abril de 1931. No mesmo ano, em 6 de agos-
to, reconstituiu dancas do Brasil colonial, ilustrando a palestra de
Luis Edmundo na Escola de Belas-Artes do Rio.

Os textos escritos por Eros VolUsia apresentam muitos as-
pectos poéticos, mostrando uma preocupacdo com um estilo lite-
rario desenvolvido para narrar suas teorias do bailado brasileiro.
A obra dessabailarina resgata elementos populares de uma maneira
universal, seja divulgando a arte nacional em producdes interna-
cionais, seja articulando os principios de sua arte essencialmente
pratica em teorias e processos reflexivos de registro literario. Essa é
uma das principais caracteristicas da arte da danca na universidade
como instauracdo de uma nova area do conhecimento cientifico.

Eros VolGsia foi uma artista de génio criativo e indepen-
dente, tendo realizado um trabalho Unico no panorama da dancga
brasileira, mas ndo se pode negar aimportante colaboracéo de seus
pais para que esse fato ocorresse. A colaboracdo principal na obra
de Eros vem da maée; isso pode ser verificado quando se acompa-
nham os depoimentos da artista a respeito da grande importancia
da mée no decorrer de sua carreira artistica. A bailarina declara,

em seu livro Euea danca, nos seus "Depoimentos”:

Minha atracdo pela danca penso que foi hereditéaria,
ja& que meus pais ambos nutriam grande admira-
¢do pelo bailado. Sendo que minha méae tem varios
poemas dedicados a dancarinas e confessou-me ter
sonhado ser bailarina mas, ndo encontrando possi-
bilidades para isso, enveredou pela poesia que, ameu

ver, é a dancga das palavras!i3

O trabalho artistico comungado entre as duas artistas tam-
bém é marcante em algumas declaracdes de Eros, como em "Mi-

nha Ultima entrevista ap6s a morte de minha mae”:
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[...] Era minha amiga, minha conselheira e incen-
tivadora de todas as minhas realizagcGes artisticas.
Acompanhava-me em todas as minhas excursées.
Nos meus ensaios era ela minha primeira critica, por
sinal muito exigente, mas sem ela, eu estou certa de

gue nada que fiz poderia ter sido realizado.16

Em uma outra declaracdo sobre aconfeccdo de seus trajes de

danca, a bailarina, declara:

Quando fui contratada para danc¢ar em cassinos, tive
que criar trajes préprios para night-clubs. [...] Com
o auxilio de minha mae, que tinha jeito para tudo,
conseguimos compor com correntes e guizos uma
peiteira que compunha o meu busto e completava a
vestimenta. O efeito foi maravilhoso. [...] Consegui
realmente o éxito ambicionado, pois, sem perder as
caracteristicas nacionais, eu consegui apresentar uma
roupagem de grande efeito e que agradou ao grande

publico, que ndo me regateava aplausos delirantes.l7

E é em declaragbes diretas que a bailarina reconhece, na

poesia de sua mée, uma fonte inspiradora:

Foi inspirada nos versos de minha mée que criei bai-
lados como: "Ansia de azul”, "Noturno”, "Agonia da
saudade”, "Cascavelando”, "Movimento”, "Ultima
folha de outono”, "Oracdo” (em que procurei re-
viver o sonho de Santa Terezinha, vestida de freira,
com passos livres do academicismo, e busquei todas
as atitudes do estilo sacro, deslizando suavemente,
tracando linhas, pequenos movimentos de ascensao
e evocando uma chuva de pétalas de rosas que conse-
gui fazer cair num cenéario maravilhoso). Todos es-
ses numeros eu dancava sobre paginas musicais que

nunca haviam sido aproveitadas para a danc¢a.18



O espirito poético é o condutor na busca do movimento
expressivo, empreendida por Eros, marcando uma de suas princi-
pais caracteristicas, e chamou a atencao de varios criticos da época.
Andrade Muricy, em seu livro Caminho de musica, comenta a respeito
dessa presenca poética na obra da bailarina brasileira e da influén-

cia atavica dos parentes artistas:

Eros VolUsia exprime assim o milagre da transmuta-
¢do da comogdo em gesto, talvez a mais antiga lingua-
gem do homem. E da poesia essa voz, e a poesia € a
mais sensivel e poderosa sonda, baixando as profun-
dezas abismais, algando-se, como antena tactil e fre-
mente, para o abismo mais profundo dos céus. [...]
Uma ascendéncia de artistas notaveis (Moniz Barre-
to, Rosendo Moniz, Pereira da Gosta), uma mée ge-
nial (Gilka Machado), longamente prepararam esse
instrumento delicado, que sente a vida em poesia e

plenitude.19

Ainda sobre essa herancga familiar da bailarina, escreve o

critico Tasso da Silveira:

Eros Vollsia, a bailarina adolescente e morena, que
traz nas artérias os trés sangues que entraram fun-
damentalmente na formacdo da raca nova [...] des-
cendente de dois poetas: aquele estranho Rodolfo
Machado, que procurou na ebriez simbolistao amor-
tecimento de seu tormento de arte, tormento tdo do-
loroso e sensivel nas estrofes esquisitas de seu Divino
inferno, e essa espléndida Gilka, a cantora genial, hoje
talvez uma das mais sonoras liras femininas do uni-
verso. Ser filha desses pais evidentemente nada expli-
ca apriori, com relagdo a danca da bailarina menina.
Mas diante da arte de Eros Vollsia compreendemos
que a ansiedade de ambos se fundiu na alma deles

nascida —, e ndo encontramos outra explicacdo.2
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Eros tem, em sua génese artistica familiar, essa heranga dos
principios simbolistas, que nela engendrou, com o poderoso ali-
mento da poesia, seu ser fisico preparado para a danga, conecta-
do expressivamente aos mecanismos de percep¢do do espiritual.2
Esse principio gerador do movimento expressivo, de conexdo dos
centros vitais, emocionais e espirituais no ato da danca remete
as técnicas desenvolvidas pela bailarina norte-americana lIsadora
Duncan.

Para abailarina brasileira, a arte de Isadora foi fundamen-
tal, pois trouxe a "dang¢a universal a humanizacao, a reflexdo, a
madureza, alinguagem comunicativa do movimento interior”,2
mas ela divergia de Isadora no que diz respeito ao repudio da
bailarina americana ao balé classico. Para Eros, os exercicios do
balé eram uma etapa a ser cumprida na afinagcdo do corpo para a
harmonia dos movimentos; ela encontrava nessa linguagem um
refinamento de movimentos que tiveram uma origem eclética e
popular. E por sua caracteristica universal, Eros respeitava os
ensinamentos da escola classica. Com o olhar de pesquisadora, a

bailarina afirmava;

Produto de um longo e laborioso ecletismo de mo-
vimentos internacionais, enriguecido gradativa-
mente com criagdes e descobertas resultantes de seus
préprios exercicios, a chamada escola classica hoje
constitui um método severo, mas na seqiiéncia desse
método se revelam predominantes, facilmente reco-
nheciveis, os elementos folcléricos espanhdis, italia-

nos e hindus.23

Daprofusdo de imagens poéticas, de um Brasil mestigo, Eros
recria no movimento de seus olhos, de suas maos, de seu quadril
e de sua boca, em eterno sorriso, a cadéncia da danga brasileira.
A ampla vivéncia artistica de Eros, no cinema, na poesia de seus
pais e na sua danca, preparou-a para essa atitude inovadora na
criacdo de uma danca hibrida, alegre, universal e brasileira.

Mario de Andrade afirmava que as dangas de Eros eram

"deliciosas de espirito, ricas de ritmos plasticos inéditos no



bailado teatral e de um sabor brasileiro marcante”. O escritor faz
uma descrigdo critica daperformance da bailarina brasileira, revelan-

do a forga expressiva dessas interpretacdes:

E nos batuques, na interpretacdo dos passos e mi-
micas do antigo maxixe ou do atual frevo, nas mo-
vimenta¢des mimicas das macumbas cariocas ou dos
maracatus pernambucanos que a artista se torna po-
sitivamente de maior interesse e de verdadeiro espi-
rito criador. Ora avemos evocando o antigo Lundu,
numa graga mestica que lembra delicadamente os de-
senhos de Rugendas e Debret. Ora no "Terreiro de
Umbanda”, aos chamados do pai de santo, o espirito
de Xang6, deus do raio e do fogo, desce sobre ela, e
Eros danca com verdadeiro esplendor muscular, em
pinchos e meneios de um frenesi endemoninhado.
Ora ela se converte na Dama do Passo, dos maraca-
tus, carregando a Calunga, a boneca imperatriz, e o
ritmo lento se move com vollUpias de éxtase, inter-
rompido por quedas bruscas de bragos, numa pri-
maridade tdo negra, tdo impressionantemente grave,
que se desdobram em beleza aos nossos olhos expres-
sBes que nos atiram para as formas larvares iniciais
davida.24

Em sua casa no Rio de Janeiro, em entrevista realizada
em 1l de outubro de 2000, Eros Volusia dangou, falou de
sua carreira, da mae, do pai, da danca, de suas habilidades
como dancgarina. Sempre que mostrava uma foto sua, fazia
alguns comentarios —"ninguém saltava como eu” —ou gesti-
culava com as maos e os bragos, em movimentos ritmicos, en-
quanto falava, consciente de sua facilidade e dominio técnico
na danca.

Entre uma pergunta e outra, repetia sempre as recorda-
¢Bes mais importantes de sua vida e insistia que "dancar é viver a
vida em sua plenitude de graca que é a satde do corpo e da alma,

espiritualizar a forma dando formas eternas ao movimento”,2%
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mostrando que sua eloqiéncia na pratica da danca também se
estendia aos mistérios filos6ficos de sua arte. Sem falsa mo-
déstia, exclamou em determinado momento: "Em matéria de
danca, eu moro no assunto!”, mostrou o seu album de re-
cortes de jornais e, no meio das recordacdes, frisava alguns
comentarios: "esse album tem toda a minha vida”, "eu fui a
estrela do Cassino da Urca”, "eu fui a Gnica artista sul-ame-
ricana que ocupou a capa da revista Life”. Ao mostrar as fotos,
comentava sobre o figurino por ela utilizado no filme Rio Rita:
"Essa saia pesava quase 15 quilos”, dizia, contando detalhes de
alguns figurinos que se perderam no mar, afundados junto
com um navio bombardeado na época da Segunda Guerra.
Depois de gentilmente ter respondido atantas perguntas,
de ter deixado a disposicdo seu precioso album para as consultas
necessarias a esta pesquisa, de ter demonstrado alguns movi-
mentos de sua danca "Cascavelando” e de ter trazido atona tan-
tas recordacdes, ao final do encontro ela disse: "Puxa, vocé me
tirou da toca!” O reencontro com o passado despertou nessa
senhora avelha chama que tanto a inflamou na juventude. Em
26 de fevereiro de 2002, foi feita uma homenagem abailarina,
com acriacdo do Centro de Documentacdo e Pesquisa em Dan-
¢a Eros Vollsia do Departamento de Artes Cénicas da UnB.
Nessa ocasido, foi apresentada uma reconstitui¢cdo da coreogra-
fia Tico-Tico nofuba. Muito feliz com ahomenagem, Eros Volisia

comentou: "Parece que estou me vendo dancando!”



(Fotos de Manuel Torres)

Eros Volisia e Soraia Silva

Soraia Silva
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iomenagem abailarina Eros VolUsia, realizada em 26 de fevereiro de 2005, no campus da
Universidade de Brasilia, mostrando a reconstituicdo da coreografia Tico-Tico nofuba, de
Eros Volusia, pelo CDP Dan/CEN UnB

Eros Volusia, Soraia Silva e Danilo Lébo



Coreégrafa Soraia Silva e as bailarinas Ana Vaz, Maira, Maria Neves Garcia, Themis Loba



Além de sua carreira como bailarina, Eros Volusia foi pro-
fessora do curso de ballet do Servico Nacional de Teatro (SNT),Z
tendo tido varios alunos nessa época, entre eles Hugo Bianchy,
gue, em sua homenagem, fundou uma escola de danca em Forta-
leza: a "Academia Eros VolUsia”, em 1968. Segundo B. de Paiva,
a presenca de Hugo no Ceara foi fruto da compreensdo do SNT,
que o cedeu ao Secretario Municipal de Educacdo da Prefeitura
de Fortaleza para ajudar "a plantar uma mentalidade nas coisas do
ballet, nesta provincia de luz e sol, e também —por tristes mentali-
dades —de algumas nuvens”.28

Eros VolUsia foi considerada a melhor bailarina do Brasil
em 19401 conquistando a medalha de mérito da Associagdo Bra-
sileira de Criticos Teatrais, com suas composi¢cdes coreograficas;
"Recordagdes do Congo”, "Lundu”, fato que, segundo Mario de
Toledo, foi "a maior e maisjusta homenagem que se poderia pres-
tar ao seu grande talento, cultura artistica e espirito criador”.®
Além de suas excursdes fora do Brasil (Franga, Argentina, Estados
Unidos), Eros tinha uma vida artistica intensa, fazendo filmes na
Cinédia e dancando em varias regides do Brasil. A bailarina dan-
¢ou no eixo Sdo Paulo—Rio de Janeiro e também em outras cida-
des, como Belém, Brasilia®e Salvador.3

Eros VolUsia atuou em espetaculos, entre os quais as tem-
poradas de bailados oficiais da prefeitura no Teatro Municipal do
Rio deJaneiro,®como ade 1943-883Também participou de revistas
musicais, entre elas A borracha é nossa, de Max Nunes e Silvino Neto,
temporada de 194984 e Posso degirafa, de Luiz lglezias, temporada
de 1949,%integrando também o elenco de shows em cassinos, como
Ostrésébrios, de 1949»no cassino da Urca, ao lado de Grande Otelo,
Luis Otavio e de Alvarenga e Ranchinho.

A participacdo de Eros VolGsia em revistas musicais e em
espetaculos de cassinos foi muito polémica. Ao ser indagada, em
uma reportagem, por que se dedicara ao género revista, Eros Vo-
lGsia respondeu que considerava "o espetaculo elevado, préprio

paraum grupo, como antiteatral”, e argumentou:

O teatro restrito aum determinado numero de in-

dividuos —literatos, criticos ou publico de elite —néo



é verdadeiramente um teatro. Teatro é divulgacao.
Se um teatro ndo é frequentado pelo publico, de
nada valerd. E, sobretudo, o artista é grandemente
prejudicado. N&o fica conhecido e sua arte torna-se
hermética, circunscrita. No caso, uma bailarina que,
principalmente, usa motivos nacionalistas, repre-
sentados em bailados simples, que lhe valera (sic) o
aplauso de um publico diminuto e selecionado? E,
de um modo geral, para que podera servir o teatro
com elevacdo que somente possa ser alcangado por
intelectuais? Teatro, sendo diverséo, instrucdo e es-
tética, ndo se pode limitar a um pequeno grupo de

assistentes.3%

Em um momento da entrevista, é possivel perceber o papel
de Gilka Machado, que se pronuncia a respeito das incursdes ar-
tisticas da filha no género revista. Segundo a entrevista publicada,
Gilka Machado:

[...] De inicio relutou um pouco para que Eros nao
deixasse o0 palco das casas snobes de espetaculos para
vir representar nas ribaltas intensamente ilumi-
nadas dos teatros do género revista. Todavia, Eros
convenceu que desejava fazer teatro para o publi-
co e estreou-se na revista, fazendo apenas baila-
dos. Isso se deu na peca Passo dagirafa, que alcancou
absoluto sucesso. Apesar dos pesares, Eros Vollsia
sofreu uma verdadeira campanha. Todos os seus ad-
miradores e até a critica consideravam errado 0 seu
procedimento, abandonando o classico pelo género
simples e pouco responsavel da revista. Com o tem-
po, tudo foi se transformando. Eros, com facilida-
de e com o cartaz que possuia, ndo teve dificuldade
em alcancar o estrelato, e atualmente é a principal
figura da companhia Ferreira da Silva, ora atuando
no Teatro Carlos Gomes, com a revista "Balanca,

mas nao cai”.3/



Nas declaragcbes anteriormente expostas, fica clara a neces-
sidade de expressao artistica que tinha a bailarina brasileira ao nédo
contar com recursos proprios necessarios e com espagos adequa-
dos disponiveis a sua danga, porquanto queria divulgar os traba-
lhos realizados para um maior numero de pessoas. Mas em uma
sociedade puritana, como a da época, a escolha da revista musical
foi um passo arriscado na carreira de Eros. Surgiram criticas como

a de Vieira de Melo, que declara:

E claro que Eros Vollusia ndo pode dar ainda a sua
medida, por ndo dispor da pecUnia necessaria a uma
montagem de seus bailados segundo as regras da sua
danca. Condenada para viver as exibicGes sem arte e
meramente passatempo dos cassinos, tem mesmo ar-
riscado a sua reputag¢do de bailarina, por teimar em
atrair o publico com middos fragmentos, de seus
temas, que surgem nos programas dos grills, como
irrupcbes intempestivas da favela nos ambientes al-
miscarados do cosmopolitismo blas¢. Damos todo o
nosso apoio ao seu préoximo recital. Ela o merece por
todos os titulos, inclusive pela convicgdo e dignidade
da suavida artistica, ndo tendo nunca descido aos pa-
péis tristes da maioria de suas pares; ndo tendo nunca
figurado como entraineuse das boites chics que a requestam,
fiel na modéstia ao seu ideal para ndo trair a sua mis-

sdo, grande artista de verdade.38

A beleza estética estava presente ndo sé nas dangas realizadas
por Eros, como também na sua aparéncia, no seu préprio corpo
fisico, que, muitas vezes exposto pelas roupas elaboradas nos seus
trabalhos cénicos, escandalizava a sociedade. Com esses atribu-
tos, a bailarina angariou uma certa aversdo do publico feminino,
gue via depravacgdo na figura da artista, e uma supervalorizagdo do
publico masculino, muitas vezes inebriado pelos dotes fisicos da
dancarina. Esse fato contribuiu polemicamente para o reconhe-
cimento da bailarina, que abusou do direito de ser festejada, e,

como foi dito pela critica, "abusou mesmo!”3®



Salviano Cavalcanti de Paiva fala desse aspecto perigoso na

beleza da bailarina:

Eros é uma mulher bonita. [...] A verdade é que a
sua beleza, a beleza de seu corpo particularmente é
fatal. Atinge em linha reta os intelectuais que se lhe
aproximam, que nela se abismam irresistivelmente.
Tragados pela voragem, pelo magnetismo da carne,
se extasiam, perdem anocdo do que 0s cerca e, fatali-
dade atroz, perdem, ou adquirem no sentido negativo

inspiracdo.40

O critico discorre em seu artigo sobre as varias poesias que
sdo feitas para a bailarina e sobre o mau gosto das produzidas por
intelectuais que revelam, nesses textos, os "desvios glandulares,
recalques e complexos extravasados por influéncia terapéutica de-
cisiva da beleza hipersexual da menina Eros”. Salviano cita varios
poemas dedicados a bailarina, compostos por intelectuais da épo-
ca, entre os quais cita um fragmento do poema Bailarina de ouro,4l de
Odilon Tavares.

Sobre esse poema, Salviano afirma ser "patético o rogo, a
imploracdo do autor, visivelmente apaixonado pela bailarina, ou
melhor, pelo corpo despido da mesma”.22 O fato é que na do-
cumentacéo pesquisada foi encontrada uma expressiva quantidade
desse tipo de material, como cartas poéticas, poemas de fas guar-
dados com os recortes de jornal, que se avolumavam em numero,
juntando-se aos que foram publicados.43

Entre tantas outras cartas de fas apaixonados, encontra-se a
de Pierre Tugal, diretor do Musée de la Danse e conservador dos
Archives Internationales de la Danse de Paris, que se referia emo-

cionado a apresentacdo feita pela dancarina na véspera:

Cara amiga, carissima amiga, como seria feliz se de-
pois da linda noite de ontem, do magnifico sarau,
vocé tivesse sentido, como eu a mesma plenitude de
sentimentos! Vocé é uma dangarina digna deste nome

e o que lhe vou dizer ndo é uma lisonja —né&o sou por
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natureza lisonjeiro — e vocé traz consigo a Graca e
a Beleza de cada dia. Vocé é a sacerdotisa da bele-
za. Toda a sua natureza honesta e reta, todos 0s seus
sonhos e essa missdo, ignorada por si mesma talvez,
caem no solo como folhas de uma rosa que morre.
A rosa desapareceu, porém as folhas guardam a sua
cor e o seu perfume. A sua danca desapareceu, mas
vocé desfolhou sobre os que aviram dangar o que eles
nunca realizaram até agora. [...] Visto que ndo é uso
nos archives oferecer flores, receba aqui, com esta, as

flores invisiveis e indestrutiveis.4

A lista de criticos e admiradores da arte de VolUsia € in
findavel, incluindo aqueles que apoiavam a criagdo de sua escola
desse novo estilo, o "balé brasileiro”,46 como Mario de Andrade
Mas isso ndo garantiu a continuidade de sua carreira. Sua retiradi
do cenario artistico foi muito precoce, justamente no momen-
to em que pretendia formar uma escola, um grupo de danca qui
desse continuidade as suas pesquisas. O momento era favoravel ni
medida em que, depois da guerra, chegavam novos contratos pari
atuar nos Estados Unidos e em outros paises. Alguns acontecia
mentos pessoais, no entanto, a obrigaram a uma retirada total dg
cenério artistico.

O grande legado da bailarina brasileira talvez esteja nos seui
escritos, jA& que sua obra em danca ndo pdde ser registrada, além
de algumas fotos e participacées em filmes. Assim, mesmo que sua
expressdo maior tenha sido por meio da danga, seu texto também é
impregnado de uma descricdo poética das impressdes colhidas em
suas pesquisas de campo das dancas populares. Andrade Muricy
observa nos seus escritos: "Uma simples enumeragdo, minuciosa,
precisa, e entanto, eis um quadro de irresistivel riqueza decorati-
va, documento que roga pela obra de arte”.46

Destarte, como foi comentado no capitulo anterior, relati-
vo a obra de Gilka Machado, ndo é objetivo deste trabalho esgotar
a analise das obras de Eros VolUsia ou de Gilka Machado em seus
aspectos totais e individuais. O que se quer é o resgate dessas obras,

que oferecem pistas do fazer integrado entre a linguagem literaria



e alinguagem da danca. Portanto, as obras escritas de Eros Volu-
sia possibilitaram essas andlises, sendo sua principal linguagem, a
danga, efémera por exceléncia, ndo teve seu registro total, além de
algumas fotos e fragmentos de coreografias realizadas em filmes.
Todo esse material junto com depoimentos, artigos de jornais e
revistas que comentam a producdo de ambas as artistas ajudaram

na elaboracdo dos estudos aqui apresentados.
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N otas do capitulo 3

| "Ela ganhou todos os trés prémios:
um com 0 Seu nome e com 0 poema
Falando aLua e 0s outros dois com
Rosa e Sandalo, sob pseuddnimo™”
(VOLUSIA, Eros. "Apresentagdo”.
In: MACHADO, Gilka. Poesias
completas. Rio de Janeiro: Léo
Christiano Editorial, 1999»p* 7)-
2 MURICY, 1952, p. 149.
3AMORA, 1955, p. 123.

4 MURICY, 1952, p. 150.
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10 ORSINI, 1987, p. 108.

11 MURICY, 1952, p. 3-5.

12 Podemos observar os fatos
apontados pelo critico no seguinte
fragmento do poema Plenilanio, de
Rodolfo Machado:

Bizarra sensagéo vibra em toda minha alma!
Lua —espelho de Magoa —opala imensa e bela!
—bussola da llusdo —cronémetro da Calma!

— Aguia morta na paz da transparente
umbela!

5 Amora esclarece que a palawa éter nafria chuva O luar meu corpo banha

Simbolismo surgiu no século IX "para
designar os poetas franceses que, por
volta de 1886, em Paris (veja-se o
"Manifesto” de Moréas, publicado no
Figaro, em 18 de setembro de 1886), se
organizaram na defesa de uma poesia
antiparnasiana, ou mais amplamente,
antirealista, antimaterialista,
antipositivista” (AMORA, 1955*

p. 110).

6 1bid., p. 110.

7 1bid., p. 113*

8 Ibid., p. 115-

9 Essa data é duvidosa na medida

em que abailarina teve de alterar

sua idade para realizar uma viagem
internacional; em alguns artigos
dejornal aparecem a data de lode
junho de 1919 (VOLUSIA, Eros.
Suplemento Literario de A Manha,
20/10/1943, p. 224), ou ainda I~
dejunho de 1917 como a data de
nascimento da bailarina brasileira
(VOLUSIA, Eros. Diario daNoite,
1948).

e tropego, absorto, entre arrepios ando...
Olho tudo em redor sob brancura estranha
Numa alucinagédo fantastica, pairando...
tonto de luzarranco

histéricas visbes de um pesadelo branco!
(Ibid., p. 3-5).

13 1bid., p. 3.

14 W AA. Eros Volusia através da
critica. Rio dejaneiro (folheto
corrompido pelo tempo, sem dados
de publicagdo, original em posse
do Centro de Documentacéo e
Pesquisa em Danga Eros Volusia, do
Departamento de Artes Cénicas da
Universidade de Brasilia).
15VOLUSIA, 1983, p. 35.

16 Ibid., p. i7g-i80.

17 1bid., p. 107.

18 Ibid., p. 151.

19 MURICY, 1946, p. 232.
20VOLUSIA, 1983, p. 94.

21 Segundo as teorias que
influenciavam o Simbolismo, a
conexao entre o espirito e a matéria
dava-se pela consciéncia, pela



evolucdo na cadeia das
correspondéncias, conforme
pregada por Emerson: "A ciéncia
sempre avanga de par com ajusta
elevagdo do Homem, no mesmo
passo da Religido e da Metafisica; por
outras palavras, o estado da Ciéncia
éum indice de nosso conhecimento
de nés préprios. Gomo cada coisa
na Natureza corresponde a uma
faculdade moral, se qualquer
fendmeno permanece irracional

e ignorado é porque a faculdade
correspondente, no observador,
ainda nédo est4 ativa” (EMERSON,
1966, p. 129).

22 VOLUSIA, 1983, p. 136.

23 Ibid., p. 39.

24 ANDRADE, 1939.

25 Ver Anexo.

26 Essa definicdo de Eros Volusia

para a arte de dancar estd presente
no terceiro paragrafo da p. 10 de
seu livro Danga brasileira, assim como
aparece em varias declaragdes da
bailarina em reportagens de jornal e

revista.

27 Eros Volasia, em 1940, exibiu o

primeiro ballet brasileiro, composto
de elementos nacionais, produto

do curso, conquistando com ele o
primeiro prémio medalha de ouro,
concedido pela Associagcdo de Criticos
Teatrais para a melhor realizagao
coreogréafica do ano, realizacdo essa
levada a efeito na temporada oficial
de operetas, com a pega Minas deprata.
Foram trés os bailados, em que ela
também dancava, e se intitulavam:
Recordacdes do Congo, Taiferas € Fandango.
O ballet Eros Volusia ou Cia. Eros
Vollsia dangou em cidades como
Salvador, em 1956* e Belo Horizonte,
no Teatro Francisco Nunes, em 1956,
tendo estado também em temporada,
em 1951*no Ri° deJaneiro no Teatro
Carlos Gomes com "Balanca mas néo

cai”.

28 B. de Paiva, ao fazer uma
apresentacdo do programa de estréia
da Academia Eros Volusia, relembra
aimportancia para a dancga brasileira
da bailarina, parabeniza Hugo
Bianchy pela iniciativa em Fortaleza
e recomenda aos pais "que, no ballet,
existe uma missdo maior que a de
fazer suas princezinhas desfilarem
roupas; o ballet ¢ um processo de
vivéncia através do corpo e do espirito
com o espelho da prépria vida, pela
danca e pela musica, pelo segredo
do ritmo e pelo desenvolvimento do
corpo; mais ainda, é um fenémeno
de tdo grande comunicagao que,
pela danca (gesto e ritmo), deve
Deus (antes de criar o homem e,
portanto, a palavra, avoz) ter feito o
mundo e suas criaturas” (Programa
da Academia Eros Volusia, direcdo
de Hugo Bianchy, Primeiro Festival
de Ballet, Teatro José de Alencar,
Fortaleza, 10 de dezembro de 1968).
29 TOLEDO, MAério. Suplemento do
Meio-Dia, Rio deJaneiro, 30 jan.
1941.

30 Segundo Maria de Souza Duarte,
Eros VolUsia apresentou-se em
10/10/1958 na capital federal, no
Brasilia Palace Hotel, tendo sido

o primeiro espetaculo de danga
realizado nessa cidade (DUARTE,
1983, p. 56).

31 Leonesy Pontes salda a bailarina
carioca em crdnica intitulada A Bahia
aEros Volusia: "A presente temporada
de Eros Vollsia no Teatro Guarani
contou com aprestimosa colaboracéo
do Exmo. Dr. Octavio Mangabeira D.
D. Governador do Estado da Bahia,
num preito de reconhecimento

a maravilhosa arte desta Rainha

do Bailado. O talento artistico da
formosa 'brasiliense’ é um atestado
inconteste de seu éxito, garantindo
ao Brasil, no conceito artistico dos
povos, um lugar condigno, capaz de



preservar as riquezas imensuraveis
de nossas tradi¢des de cultura”
(PONTES [s.d.]).

32 Manchetes dejornal como esta:
"Recebeu o batismo da macumba
e dangou com indios do Araguaia”
divulgavam o feito da bailarina
brasileira que levava o samba para
"0 ambiente refinado do Teatro
Municipal”. "Recebeu o batismo
da macumba e dangou com indios
do Araguaia” (Diario da Tarde. Belo
Horizonte, 8 dejunho de 19449+

33 Direcédo e coreografia de Vaslav

Veltchek, tendo como destaques

Madeleine Rosay, Marilia Franco,

Luiza Carbonell, LedaYuqui, Maryla

Gremo e a "criadora do bailado

62 brasileiro” Eros VolUsia dangando
o quadro "Leildo”, com coreografia
de Vaslav Veltchek e musica de F.
Mignone, no primeiro ato como a
personagem "A escrava” e no terceiro
ato como apersonagem

"O moleque”.

34 Patrocinado pela Empresa Ferreira
da Silva, apresentado no Teatro
Carlos Gomes, Rio dejaneiro.

A participacdo de Eros Vollisia no
primeiro ato é dangando o quadro
Tico-Tico nojiiba e no segundo ato o
quadro "Dois ritmos — Terpsycore” .
Neste espetaculo, entre outros artistas,
participam: Saltquia Rentini (atriz
portuguesa), Walter D ’Avila, Armando
Nascimento, Silvino Neto, Zaira
Cavalcanti, Lydia Reis.

35 Espetaculo da Empresa Ferreira da
Silva apresentado

no Teatro Carlos Gomes (Rio de
Janeiro). A participacdo de Eros
Vollsia no primeiro ato é dangando
o quadro "Cachichi” e, no segundo,
"Macumba”. Nesse espetaculo, entre
outros artistas, participaram: Mara
Rubia, Zaira Cavalcanti, Silvino
Netto, Walter D Avila, Silva Filho.

36 Dancgando... Carioca. Rio de
Janeiro, [s. d.]Tp. 29 e 60.

37 Ibid., p. 29 e 60.

38 MELO, 1944, p. 15.

39 VOLUSIA, Eros. Piarioda Wi[>it€,
1948.

40 PAIVA, 1945, p. 3.

41 Poeta boémio, artista miseravel/diante de
teufausto/diante dasjéias de teus olhos/de
teus labios/de teus seios/de teu ventre/de tua
arte [...]. Originalmente, este poema
foi publicado no Estado de Minas, em
25/02/1945-

42 PAIVA, 1945, p. 3.

43 Como exemplo, tem-se este
fragmento do elogio de Leonesy
Pontes: "H& nos seus movimentos
acaricia inebriante de sonhos néao
vividos, enquanto os nossos olhos
deslumbrados saltitam, daqui para ali,
pousando nos seus cabelos pretos que
aproépria brisa, no afa

de um desejo ndo revelado, insiste
teimosa em acaricia-los ternamente
lembrando o colibri, aroubar das
flores, fagueiro como raio de sol,
singelo contato, entornando no céu,
como se agradecem os 'calientes’
beijos, a fragrancia inigualavel”
(PONTES, [s.d.]).

44 Essa carta foi publicada no artigo
Eros Vollsia convidada para uma
toumée na Escandindvia, do jornal
Vanguarda, em 10/n/1948.

45 O Diario de Noticias assim se
pronuncia em relacdo a danca
volusiana: "Seria utilissimo para as
criancas brasileiras a sistematizacéo
dos estudos das nossas dangas,

seria um despertar de amor a
tradicdo, um aproveitamento de
valores e uma grande cooperacao

no apuro da eugenia, n6s que tanto
nos ressentimos do deficitarismo
organico” (DANGCA Brasileira. Diario
de Noticias, 25 maio 1957)*

46 MURICY, 1946, p. 237.



Nietzsche e a fundagcdo da nova dancga

A questdo da "obra aberta”,1 do chamado a interpretagédo
criativa, a fisicalidade da agdo poética pregada pela filosofia nie-
tzschiana em Assimfalou Zpratustra, livro publicado em 1888, passa-
ram a ser terreno fértil para os dancarinos do inicio do século
XX, que, insatisfeitos com a estética padronizada do balé classico,
buscavam uma expressao interior que redefinisse e impregnasse o
espaco externo na tarefa de alcancar o infinito. Nesse processo,
necessitava-se de muita energia vital; dai a busca do primitivo, da
energia primitiva, do impulso vital, como a crianca, que se em-
briaga de vida e naturalmente caminha em dire¢do ao alto.2

Essa busca da primitiva energia vital por meio da arte res-
gatava a utopia do desenvolvimento de um novo ser em uma nova
sociedade mais evoluida. Idéia defendida pelo filésofo aleméo
quando sustenta, em 0 nascimento da tragédia (1871), que a arte é a
atividade propriamente metafisica da vida.3

Nicolau Sevcenko, em Orfeu extatico na metrépole, fala a respeito
de "a maré tormentosa de euforia de 1919”,4 quando a sociedade
em plena transformac&o dos seus valores busca uma forga coletiva
que adquira uma "corporeidade extra-humana”, tendo o corpo
como peca fundamental, resgatando certo paganismo. O historia-

dor destaca o carater primitivo e amoral da época:

"Incontinéncia dos modos e irreveréncia de pensa-
mentos”, o diagnéstico ndo podia ser mais preciso.
"A plastica impecavel, avitéria da forma e da exterio-
ridade”, "o ideal classico”, sdo estocadas de mestre;

basta lembrar afigura emblematica de Isadora Duncan,

eB53 e
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lenda viva pelos palcos de todo o mundo, cuja ado-
racdo atingia as raias de um culto. "Paganismo, puro
paganismo”, é o golpe de misericérdia. E realmente
do que se trata. Outros deram outros nomes a essa
atitude, a essa disposicdo de animo: primitivismo,

purismo, fauve [...].5

A consciéncia comum, pelas normas e pelas imposicdes mo-
rais e de cédigos de conduta, insiste em delimitar como absurdos
e marginais e, portanto, ndo aproveitaveis certos comportamen-
tos. Num olhar mais contemporaneo, poder-se-ia dizer que a arte
de carater ritualistico é a acolhedora de condutas impensaveis no
quotidiano, o espaco licito para a manifestagdo do ilicito. O ar-
tista passa a ser o "transformador” que recolhe e recicla as formas
marginais, transformando-as e devolvendo-as a sociedade, num
caminho de elevacdo em dire¢do auma "nova cultura tragica”.6

Isadora Duncan queria reviver as dancas gregas pelo seu
aspecto espontaneo e natural, ndo reviver meras dancas folclori-
cas ou nacionais, mas, sim, dan¢as humanas que transbordassem
energiavital e espirito. Nietzsche, nesse mesmo fluxo de retorno as
fontes da beleza, insistia em que os estados deploraveis do espirito
poderiam ter sua redencdo desses males por meio de um retorno
aos rituais teatrais gregos. Isso fica claro quando esse fil6sofo traga

um paralelo entre o homem dionisiaco e Hamlet:

[...] O conhecimento mata a atuacdo, para atuar é
preciso estar velado pela ilusdo. [...] A arte; s6 ela tem
o poder de transformar aqueles pensamentos eno-
jados sobre o horror e o absurdo da existéncia em
representagdes com as quais é possivel viver: sdo elas
o sublime, enquanto domesticagdo artistica do hor-
rivel, e o cOmico, enquanto descarga artistica da nau-

sea do absurdo.7

Isadora, leitora de Nietzsche, acreditava no super-homem,
desprendido de todos os produtos de uma cultura decadente cris-

t4, e na sua forca vital de realizacdo e criacdo. Pode-se perceber



essa crenga em passagens de Fragmentos autobiograficos, em que a dan-

carina declara:

[...] E essa a educacéao cristd, que ndo sabe ensinar a
criancas a soberba frase de Nietzsche: "Seja duro!”
Mas desde cedo algum espirito me sussurrava: "Seja
dura! Lembro de ter encontrado minha mée na cama,
certo dia, chorando e solucando sentidamente. Ao
seu lado estavam todas as coisas que tricotara numa
semana de trabalho, e que ndo conseguira vender nas
lojas. Fui dominada por uma subita revolta. Decidi
eu mesmavender aquelas coisas, e abom prego. [...]
E aquele pequeno gorro vermelho que minha mée

tricotara era o gorro de um bebé bolchevique.8

A crencga da bailarina na revolugdo russa, em um socialismo
verdadeiro, muitas vezes era inspirada em principios nietzschianos.
Em um artigo feito para um diario de esquerda francés, L'Humanité, na

primavera de 1921, Isadora inicia o texto citando o fil6sofo alemao:

Amo 0 homem que cria acima de si mesmo e nesse caminho perece
(frase de Nietzsche, Assimfalou/jiratustra). VOcés espe-
ram que eu lhes dé minhas impress6es de Moscou.
N&o posso, depois de H. G. Wells e outros escrito-
res que estiveram aqui, dar-lhes impressdes politi-
cas. Apenas posso lhes dar minhas impressées como
artista, e estas sdo mais sentidas do que raciocinadas.
[...] Vejo a realidade espiritual do que se passa aqui
como uma luminosa visdo do futuro. As profecias de
Beethoven, de Nietzsche, de Walt Whitman estédo se
concretizando. Todos os homens serdo irméos, im-
pelidos pela grande onda de liberacdo que acaba de

nascer aqui na Russia.9

Em outros momentos dos seus escritos, Isadora reafirma

seu parentesco com as idéias dionisiacas do filésofo aleméo:



Aos vinte anos eu amava os fil6sofos alemaes. [...] Eu
era uma intelectual! Aos vinte e um, ofereci minha
escola a Alemanha. A Imperatriz respondeu que ela
era uma escola imoral! O Imperador disse que era
revolucionéaria! Entdo ofereci minha escola aAméri-
ca, mas disseram que ela defendia oVinho e Dioniso.
Dioniso é avida —é a Terra, e aAmérica é um pais
onde se bebe limonada. Como se pode dangar be-

bendo limonada?10

Outras personalidades da danga também se inspiraram na
filosofia de Nietzsche para compor suas obras. A americana Doris
Humphrey (1895_195%) sobre a importancia de suas teorias
para a compreensdo da dimensdo dramatica da danca, por ela de-
nominada como "o arco entre duas mortes”,lle que se fundamen-
tava nos seus trabalhos coreogréaficos pelos principios de queda e

recuperacdo do movimento:

Os tipos humanos béasicos, apontados por Nietszche,
o0 apolineo e o dionisiaco, sempre opostos e existentes
no homem, sdo o simbolo da luta para o progresso,
por um lado, e o seu desejo de estabilidade, por ou-
tro. Essas ndo sdo s6 as bases da tragédia grega, como
também de todo o movimento dramatico, particular-

mente da danca.P

Doris Humphrey participou do grupo Denishawn,13de 1917
a 1928, mas, como Graham, reivindica uma danca com raizes na
cultura da nagdo americana. Ela acreditava que a técnica de dan-
ca devia basear-se nas leis naturais do corpo, principalmente no
principio do equilibrio e do desequilibrio das estruturas corporais
durante o movimento.

A multiplicidade de sentidos na leitura nietzschiana da danca
e o resgate de uma unidade original de conceito e imagem possibi-
litaram que abailarina brasileira Eros Volusia, também precursora
de um novo estilo, o "balé brasileiro”, fizesse sua peculiar leitu-

ra de Nietzsche em seu livro Eu e a danga. Eros assim antecedeu o



capitulo sobre a "Danca classica e danga moderna”, exclamando:
"E dan¢ando que eu sei dizer os simbolos das coisas mais subli-
mes”, uma frase de Zaratustra em "O canto do timulo” .14 Nesse
mesmo capitulo, Eros fala sobre o carater revolucionario do
bailado brasileiro, com uma inspiracdo muito préxima do que
pode ser interpretado como a "vontade de poténcia do super-ho-
mem nietzschiano”, devendo aquele caminhar com a energia indispensavel
aos desbravadores dos novos horizontesgeogréaficos e marcha agora, celeremente, para
umgrande concerto universal. IS

Talvez pelo fato de sua obra conter a presenca da filosofia
essencialmente tragica, dilacerada, prenhe de dicotomias, irreve-
rente e poética de Nietzsche é que se possa entender por que Eros
Volusia desenvolveu no Brasil o que corresponde as inovagdes re-
alizadas nessa arte por bailarinos internacionalmente reconheci-
dos, como Isadora Duncan ou Mary Wigman.

Filha de poetas, Eros traz no préprio nome a marca do Deus
grego do amor e a marca das "trés coisas mais amaldicoadas”, anali-
sadas por Zaratustra —volUpia (do seu préprio nome), ambigdo de
dominio (sua forca inovadora), egoismo (do seu corpo vitorioso).16

Hugo Auler destacava o lado expressionista de Eros Vollsia
tentando classificar sua danca como uma arte primitiva e nova,
"fazendo de motivos velhos cria¢gdes inéditas e maravilhosas que
atornam a maga da dang¢a expressionista”.17 A bailarina brasilei-
ra cultivava uma meméria ética/estética quando por meio de suas
dancas recriava ritmos populares como o frevo, o samba e a con-
gada sob formas hibridas com outras técnicas de danga, como a
classica ou a expressionista.

Com suas imagens também hibridas de danga/poesia/filo-
sofia, o poeta/dancarino/filésofo Nietzsche é também um profes-
sor de danca. Esse aspecto ja foi apontado por Antonio Candido
quando afirma que na obra nietzschiana os livros "que ensinam a
dancar ndo emanam de um filésofo profissional, mas de alguém
bastante acima”. Conforme o critico, Nietzsche é dos poucos pen-
sadores de nosso tempo "portador de valores gragas aos quais o
conhecimento se encarna e flui no gesto davida”.18

Assim, os livros de Nietzsche "ensinam a dancar” com leveza

a dancga da vida. Na leveza, italo Calvino via "um simbolo votivo
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para saudar o novo milénio”,9 no passo de danga do deus &gil e
mediador Mercurio,20 e é desse modo que Nietzsche escolhe "o
salto agil e imprevisto do poeta fild6sofo que sobreleva o peso do
mundo, demonstrando que sua gravidade detém o segredo da
leveza”.2l Laban associa o fator do movimento peso ao plano ver-
tical e a atitude interna de intensdo, no sentido de graduacgédo de
tensdo corporal (ver quadro no item Delsarte e Laban —a semi6-
tica da agéo). Nessa associacdo, os opostos de leveza e firmeza con-
vivem como oximoros barrocos na pintura expressiva da danca,
conjugando o mais espiritual, o mais leve ao mais material, mais
denso. Nessa metodologia de qualidades polarizadas em oposi¢des
(peso/leve, peso/firme, tempo/lento, tempo/rapido, fluéncia/livre,
fluéncia/contida, espago/focado, espago/multifocado), desenvol-
vida por Laban, s6 se pode dominar corporalmente determinada
qualidade quando se tem a compreensédo total do fator na sua dua-
lidade béasica.2 Portanto, na busca da precisdo e da determinacéo
em oposigdo ao que é vago e aleatdrio, Nietzsche imerge na ver-
tigem vertical, apontada por Laban, e mergulha na densidade do
caos interior para dar aluz uma "estrela bailarina” .2 Ele declara a
importancia de se ser somente pesado — de muitos quilos! E cair,
cair sem parar, "e enfim chegar ao fundo!”24

Nietzsche descreve sua busca abissal do eu em Assimfalou Zp-

ratustra:

V6s olhais para cima, quando aspirais a elevar-vos.
E eu olho para baixo, porque jA me elevei. [...] Eu
acreditaria somente num Deus que soubesse dangar.
E quando vi o meu diabo, achei-o sério, metédico,
profundo, solene: era o espirito de gravidade — a
causa pela qual todas as coisas caem. N&o é com a ira
que se mata, mas com o riso. Eia, pois, vamos matar
o0 espirito de gravidade! Aprendi a caminhar; desde
entdo, gosto de correr. Aprendi avoar; desde entédo,
nédo preciso de que me empurrem, para sair do lugar.
Agora estou leve; agora, vbo; agora, vejo-me debai-
X0 de mim mesmo; agora, um deus danca dentro de

mim.23 [...] Quem deseja tornar-se leve e ave deve



amar-se a si mesmo: assim eu ensino. [...] Deve o
homem aprender a amar a si mesmo —assim eu en-
sino —de um amor sadio e saudavel: para resistir no

interior de si mesmo e ndo vaguear por ai.8

Essaverticalidade metafisica carnal também estd presente no
conceito da "Nova danc¢a” pregado por Kandinsky (1866-1944)1 0O
qual devera desenvolver "integralmente o sentido interno do mo-

vimento no tempo e no espago.Z/ Kandinsky observa ainda que:

O homem ndo gosta muito de aprofundar. Man-
tém-se a superficie; isso exige menos esforgco. "Na
verdade, nada é mais profundo do que aquilo que
é superficial” —profundo como o lodo do pantano.
[...] O movimento simples que nada de exterior pa-
rece motivar esconde um tesouro imenso de possi-
bilidades.28

Percebe-se aqui o valor mediatico da danga para Calvino,
Nietzsche, Laban e Kandinsky, que fazem dessa arte a metafo-
ra restauradora de um devir na construcdo artistica. O "corpo-
escritura”,2 destacado por Sandro Kobol Fornazari na obra de
Nietzsche, serve como exemplo para a compreensdo dos valores
(da leveza, da rapidez, da exatiddo, davisibilidade e da multiplici-
dade) atualizados por Calvino em sua reflexdo sobre ainformacéo
estética na modernidade. E com a consciéncia dessas qualidades,
as profetizas da nova danca, como Isadora Duncan, Mary Wigman,
Eros VolUsia e também a poeta Gilka Machado, souberam desen-
volver em suas artes os paradigmas desse novo "corpo escritura”
que danca.

A cancgdo de Nietzsche, juntam-se varias vozes de dancari-

nos que tém no espirito esse anseio de eternidade:

[...] Se a minha virtude é virtude de dangarino e,
muitas vezes, saltei a pés juntos para éxtases de ouro e
esmeralda — Se a minha maldade ¢ uma maldade ri-

sonha, feita aos roseirais e as sebes de lirios —Porque,
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no riso, tudo o que é mal acha-se reunido, mas san-
tificado e absolvido pela suaprépriabem-aventuran-
¢a—E se é meu alfa e dmega que tudo que é pesado se
torne leve, todo o corpo, dancarino, todo o espirito,

ave.

As realidades fisicas, alei da gravidade, autopia da transfor-
macéo e da conquista passam a ser o paradigma da nova danga, que
derrubando todos os carcere da expressdo corporal, com a cons-
ciéncia do carater fugidio e temporéario dessa nova era, fazem da
transformacéo e da experimentagdo continua o foco do movimento.
Assim, os métodos e as técnicas da nova danga sucedem-se com
vertiginosa variabilidade, como se os criadores nessa arte tivessem
em mente o conselho de Nietzsche: "Aquele que combate mons-
tros deve prevenir-se para nédo se tornar ele préprio um monstro.
Se tu olhas longamente um abismo, o abismo também olha em
ti”.3 Esboca-se aqui o principio da dansintersemiotizacdo, a ser
tratado no proximo capitulo, no qual h4 a interacdo entre o meio,
0 objeto observado e o observador dancarino.

A licdo da abertura de interpretacdo e realizacdo na danca da
vida, dada por Nietzsche, foi absorvida por dancarinos do inicio do
século, que aplicaram em suas praticas artisticas a liberdade individual

de interpretacdo, pratica defendida pelo fildsofo que afirmava:

Interpretacdo —Se me explico, me implico: N&o pos-
so a mim mesmo interpretar. Mas quem seguir sem-
pre o seu préprio caminho, minha imagem auma luz

mais clara também levara.

A necessidade de interiorizagdo, abusca do movimento in-
terior para a exteriorizacdo do gesto, a "ressonancia interior”,3
também estd presente nos principios da técnica de danca de Isa-
dora. A bailarina cultivava a revolucdo das méaos no coragdo como
motor propulsor da alma no movimento.34

Na dancga, sob esses moldes, os estados de alma, desperta-
dos pela "ressonéancia interior”, oscilam entre a pureza infantil

— exemplificada em Isadora pelo carater imaculado do "coragédo”



— e 0s outros movimentos que beiram os estados fronteirigos e
convulsos de expressdo corporal (se bem que estes Ultimos estejam
mais presentes no trabalho de Mary Wigman). Tal utilizacdo de es-
forgos corporais extremos é resultante de um olhar interior, con-
ceitualizado por meio da comunicacado dessa experiéncia interna.
Essabusca do estado primitivo de expressdo pela ressonancia inte-
rior fez que os novos bailarinos incentivassem essa pratica, nédo a
limitando a especialistas e profissionais.

A dancga pura, divulgada por Laban, passa a ser um privilé-
gio coletivo. Ele propaga que todo ser humano pode ser um dan-
¢arino, valorizando qualidades de movimento para os diferentes
tipos fisicos (alto, médio e baixo), como também, estimulando as
formagdes dos "coros dramaticos” (Bewegurtgschor), compostos por
bailarinos ndo profissionais, na busca de expressar as emog¢des do
"homem interior”, com dominio das variac6es de tensfes e dos
ritmos em todas as partes do corpo. Com tempestuosa intensi-
dade, os dancgarinos expressionistas falam sobre esse conceito de
integridade do processo artistico e proclamam a "universalidade
da danca”.3 Paralelamente, Kandinsky pregava que essa forgca in-
terior estd presente em todos os lugares e ndo é privilégio sé do
puro virtuosismo técnico: "Quando um individuo sem formacgéo
artistica, portanto desprovido de conhecimentos artisticos obje-
tivos, pinta alguma coisa, o resultado nunca é artificial. Temos ai
um exemplo da acdo da forga interior”.3

Parece evidente, portanto, a filiagdo fideista — danca como
gesto/oragdo —e utépica dalinha isadoriana. Essa proposta da dan-
¢a do futuro, que ela acreditava ser o espirito livre que habitaria
o corpo desse novo homem —mais glorioso que qualquer homem
que tenha existido, "a mais alta inteligéncia em um corpo livre”,3
bem aos moldes do super-homem nietzschiano —se tornaria mais
tarde fonte de inspiracdo paraVassili Kandinsky. O pintor julgava
que a "nova danca” deveria desenvolver integralmente o sentido
interno do movimento no tempo e no espaco. Para ele, alingua-
gem do balé s6 é acessivel auma minoria e torna-se cada vez menos
compreensivel: "O futuro, alids, a considerard ingénua demais”.
Ele destaca, no trabalho de Isadora Duncan, um esforco de se

buscar uma linguagem que consiga transmitir "vibragdes psiquicas
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mais sutis”,38 vislumbrando, nas performances da bailarina norte-
americana, a possibilidade de estabelecer a passagem do passado
para o futuro na danca. Nesse sentido, suas palavras sdo claras:
"Vimos Isadora estabelecer o vinculo que liga a danga grega a danga
de amanh&”.3 Kandinsky acreditava no desenvolvimento de uma
dang¢a cujo valor interior de cada movimento pudesse superar a
beleza exterior da forma. Para o artista, ao atingir esse objetivo, "a
danca do futuro alcara voo”.40

MaryWigman (1886-1973) também compartilha as mesmas
idéias de Isadora e Nietzsche, mas com uma liberdade estética e
técnica de movimentagdo inspirada na Ausdruckstanz, Essa artista é
considerada a maior representante selvagem da danca expressio-
nista, livre de qualquer convencdo que negue a expressdo indivi-
dual. Ela buscou nos métodos de Jaques-Dalcroze (1865-195°) e
Rudolf Laban os meios de desenvolver o instrumento-corpo na
realizacdo de um Expressionismo extremado. Com seu espirito
sensivel, abailarina alema foi profundamente afetada pela situagéo
social e econdmica daAlemanha ap6s a Primeira Guerra Mundial.
Sua obra reflete o desespero e arevolta provenientes dessas experién-
cias.4 Entre suas composicdes coreograficas consta uma coreogra-
fia composta em homenagem a Nietzsche, Also sprach Zprathustra.

Wigman criou solos coreograficos de extrema beleza expres-
siva, como Hexentanz (Danc¢a da bruxa) de 1913>que, segundo ela,
representavaum animal euma mulher ao mesmo tempo. Em 1930,
monta a coreografia de visdo coral Totenmal (Monumento aos mor-
tos), uma homenagem aos tombados na Primeira Guerra Mundial.
Nesse momento, recebe muitas criticas, algumas das quais dizem
ser sua danca pura manifestacao kitsch. Um dos aspectos fundamen-
tais da arte de Wigman é que, para ela, a danga néo resulta de um
processo de raciocinio artistico, surgindo, pelo contrario, num
momento em que a experiéncia de vida se realiza no movimento.

Sdo varias as afinidades entre os principios desenvolvidos
pelos dancarinos responsaveis pela transformacdo da danga nas
trés primeiras décadas do século XX e a arte de Gilka Machado e
Eros VollUsia.®2 Aspectos como a transcendéncia de si mesmo na
criagdo de novos estilos de manifestacdo do movimento expressivo

em fungdo de um coletivo maior, revificado pela saide do corpo,



exercido em sua arte por um espirito mais elevado; a participacao
na elaboracdo de uma metodologia coreografica que conjugue os
espiritos apolinicos e dionisiacos no dominio da técnica e na vi-
véncia do éxtase mistico, o transe; a comunh&do com as formas da
natureza; uma visdo humanista; a recriagdo pelo siléncio fundador
do olhar pessoal, que recicla as informacgdes externas dando ori-
gem a um estilo pessoal, sdo todas caracteristicas que formam um
elo significativo de comunhd&o das artistas brasileiras com as trans-
formacdes estéticas ocorridas em sua época e em outros paises.
Vieira de Melo fala da competéncia de Eros VolUsia ndo so
como performer, como a bailarina nimero um, a top dancer do Bra-
sil, mas como a "teorista da danca nova” no pais. Para o critico,
Eros, ao viver em sua arte "o dilema de continuar as velhas e be-
lissimas formas do ballet francés ou aplicar licdes da escola antiga,
como estavam fazendo os bailarinos dos outros povos, depois da
revolucdo estética de Isadora Duncan, Von Laban, Mary Wigman,
Vera Skoronel, Jooss e tantos outros, a servigo do Expressionismo
coreogréafico caracteristico da nova danca”,43 cria novos caminhos

metodoldgicos na estruturacdo do balé brasileiro.

e73 e

(0] critico reconhece a proximidade entre a estética da nova

danca desenvolvida pelos grandes nomes da dan¢ga moderna na Eu-

ropa e nos Estados Unidos e os trabalhos desenvolvidos por Eros:

Estudiosa dos grandes mestres, Eros VolUsia anda
rigorosamente informada das experiéncias e tenta-
tivas dos ultimos trinta anos para descongestionar a
danca dos ganglios que comecavam a encouraca-la.
Ninguém afinal percorreu mais ardentemente os es-
tudos de Von Laban, o teorista autorizado da danga
nova, a que ele serviu com incomparavel entusiasmo
e competéncia impar, influindo na libertacdo dos
processos coreograficos e no movimento musical
contemporéaneo, criando a escrita do movimento e
a teoria do "grupo de amadores”, revolucionando a
indumentaria e ojogo de luz, abrindo caminho para
a revolugdo de que surgiram Dussia Bereska, Mary

Wigman, com sua "Danca da Feiticeira”,Vera Skoronel,



com seus grupos de camara, e aquele que é o idolo
maior de Eros VollUsia Kurt Jooss, génio coreogra-
fico realmente extraordinario, primeiro prémio do
Concurso Internacional de Dang¢a de 1932, diretor
da escola de Dartinghtonhall na Inglaterra, e autor
dos famosos balés "La Table Verte” e "Dance Sacra-

le”. Utilizando as licdes e sugestdes da escola nova,
que pretende fazer do dinamismo coreogréafico néo
um caminho para o aperfeicoamento ja paralisado
pelas possibilidades relativas ao corpo humano mas
um instrumento para a expressdo da multifaria co-
média humana, Eros VolUsia procurou um fim para
0s seus meios, um objetivo de artista para a sua técni-
ca de artifice —e onde o poderia achar sendo dentro
de si mesma? Dentro de si mesma ela encontrou o

seu caminho: —mestica do Brasil [...].4

Eros Vollsia demonstra o conhecimento das novas tendén-
cias da danca em seu texto teérico, mostrando suas preocupagdes
de pesquisadora ndo s6 no processo de criagdo e estilizacdo de no-
vos movimentos baseados na danga popular, como também no seu
registro coreografico. A bailarina pesquisadora reflete historica-

mente sobre o tema:

N&o ha entre nés registro coreografico: julgo mes-
mo seja inteiramente desconhecida em nosso meio a
grafia da danca. As primeiras anotac¢des ou, melhor,
as primeiras tentativas dessa escrita foram descober-
tas em fragmentos hierdglifos que atualmente podem
ser encontrados no museu de Turim. No século XVI,
novos ensaios de grande valor histérico ficaram assi-
nalados no manuscrito: Livre sur ladance de Marguerite
dAutriche. Em 1588, Thoinot Arbau, abade jesuita
cujo verdadeiro nome era Jehan Tabourot, melho-
rou adescoberta da escrita do movimento eem 1700,
Lefeuillet, em seu livro cChoréographie, aperfeicoou a

mesma. Mas s6 em 1926 é que Rudolf von Laban,



baseado ainda no método de Lefeuillet, conseguiu
a perfeita grafia do movimento, pois a simpleza dos
métodos anteriores ja ndo podia assinalar os passos e
gestos da danga que enriquecera. O grande coredgra-
fo hungaro, continuador da escola de Isadora e fixa-
dor das regras da danga nova, trazendo ao século XX a
solucdo do problema do registro autoral coreografico,

imortalizou a criagdo efémera do movimento.43

Para Eros, é clara a necessidade de dominio da grafia da
danga que "ndo s6 proporciona ao futuro a reconstituicdo da
coreografia moderna, como ainda facilita a todos os bailarinos,
dentro de suas patrias, o conhecimento integral das dangas carac-
teristicas e das criacdes coreograficas do universo” .46 Mas a baila-
rina brasileira reconhece as dificuldades de tal mister no Brasil.
As préprias criagdes volusianas, tdo comentadas e aclamadas pe-
los criticos da época, perderam-se no tempo, sem registro, com
excecdo das dancas registradas nos filmes realizados pela artista,
que sem duvida optara com fervor pela atuacdo pratica e s6 escre-
veu para deixar registradas as contribuic6es imprescindiveis de sua
arte, cuja notagdo coreogréafica ndo passava de um sonho no Brasil.
Esse registro, diga-se de passagem, ainda hoje é marcado pela falta
de profissionais qualificados para a atuacdo nessa area. Na medida
em que sua expressdo mais eficiente era essencialmente pratica,
Eros VollUsia mostra sua maturidade de pesquisadora ao justificar
suas incursdes tedricas mesmo quando lhe faltavam "as qualidades

indispensaveis a oratéria” .47

Gilka Machado e Nietzsche:a dangca como

METODOLOGIA DE CRIAGAO POETICA

Ao se analisar o texto gilkiano, tendo em mente o fluxo
metodolégico do texto do dancgarino, podem-se encontrar va-
rias caracteristicas comuns a filosofia nietzschiana. Nietzsche,
em alguns momentos de seus devaneios filos6ficos, age como

um educador corporal quando prepara seus leitores seguindo

075.



-76.

uma metodologia de relaxamento corporal. Assim ele vai en-
sinando os dancgarinos da vida, seus leitores,48 0os passos a ser
realizados, as partes do corpo que se devem mover e quais es-
forcos deverdo ser empregados. Algumas dessas licdes de danca
dadas pelo fil6sofo alemédo podem ser vislumbradas na poesia
de Gilka.

Na obra nietzschiana, pode-se encontrar uma multi-
plicidade barroca na utilizagdo de oximoros: claro e escuro,
bem e mal, de oposicGes ciclicas, que caracterizam um eterno
movimento. Esse fluxo continuo aponta para uma obra ideal-
mente concebida e purificada fora do self. Nietzsche fala desse
superar a si mesmo no ato da criacdo, além do bem e do mal;

para ele:

[...] Todo vivente é um obediente. E, em segundo
lugar: manda-se naquele que ndo sabe obedecer a si
mesmo. [...] Onde encontrei vida, encontrei vonta-
de de poder; e ainda navontade do servo encontrei a
vontade de ser senhor. [...] Em verdade eu vos digo:
um bem e um mal que fossem impereciveis —isso nao
existe! Cumpre-lhes sempre superar a si mesmos.
[...] E aquele que deva ser um criador no bem e no
mal: em verdade, primeiro deverd ser um destruidor
e destrocar valores. 29 [...] O que é feito por amor se

realiza sempre além do bem e do mal.®

Até o ato da criagdo, para o filésofo, participava da dua-
lidade bésica, provocadora do movimento. Dor, prazer, pureza,
impureza conjugam-se na instauracdo do novo. Para ele a dor da
criacéo faz cacarejar galinhas e poetas.5l Fugidio, Nietzsche desprendia-
se de qualquer tentativa de enquadramento e modelo; até da sua
préopria sombra ele se desprendia, suportando-a apenas no movi-

mento transformador da danca:

Minha pobre vagante, erradia, cansada borboleta!
Queres, esta noite, uma trégua e uma pousada? Sobe

para a minha caverna! Ali em cima, o caminho leva



aminha caverna. E, agora, vou depressa fugir nova-
mente de ti. Sinto jA como que uma sombra esten-
der-se sobre mim. Preciso caminhar sozinho, a fim
de que tudo, ameu redor, volte a ser claro. Para isso,
devo continuar a caminhar lepidamente ainda por
muito tempo. A noite, porém, |4 na minha moradia

—vai dangar-se!®

Essa caracteristica marcante de um eterno devir pode ser
observada também na obra de Gilka, cuja grande fluéncia de
imagens a torna uma poeta de construcfes abstratas e transcen-
dentes. Didaticamente, em seu poema 0 retratofiel, publicado em
Velhapoesia, a poeta descreve a sua poesia revelando-se no néo re-

velado :

1—Nao creias nos meus retratos,
2 — nenhum deles me revela,

2 —ai, ndo mejulgues assim!

4 —Minha cara verdadeira
5 —/liglu aspenas do corpo,

6 —ficou isenta de vida.

7 —Toda minhafaceirice
8 — e minha vaidade toda

9 — estdo na sonoraface;

10 — naquela que naofoi vista

11 — e quepaira, levitando,

12 — em meio a um mundo de cegos.
13 — Os meus retratos sdo varios

14 — e neles ndo teras nunca

1$ — 0 meu rosto de poesia.

16 —N4&o olhes os meus retratos,



Nesses versos, Gilka Machado declara a impossibilidade de
plasmar em um estilo fixo sua imagem de poeta, sempre mutan-
te. Essa peculiaridade poética, do eterno movimento, aproxima a
obra gilkiana ao fluxo da danga, que, efémera sempre, é a sintese
profunda da presentidade, continuo devir. Essa transcendéncia
pela multiplicidade, do nao estatico, é também a caracteristica da
acdo criadora, que encontra eco na filosofia nietzschiana. Em Assim
falouZpratustra, em que a "metafora da danca” se faz presente, o fil6-

sofo aleméo deixa clara sua predilecdo pela acdo criadora:

[...] Mas deixai que eu vos abra totalmente meu co-
racdo, amigos: se houvesse deuses, como toleraria eu
ndo ser um deus? Logo, ndo ha deuses. Sim, eu ti-
rei a conclusdo; mas, agora ela me tira. [...] Mas e
anti-humanas chamo todas essas doutrinas do uno e
perfeito e imoével e sacio e imperecivel. Todo o im-
perecivel é apenas uma imagem poética! E os poetas
mentem demais. Mas do tempo e do devir, devem
falar as melhores imagens: um louvor, devem ser,
e uma justificacdo de toda a transitoriedade! Criar
— essa é a grande redencdo do sofrimento, é o que
torna avida mais leve.54 [...] O querer liberta, pois
0 querer é criar: assim ensino eu. E somente a criar

deveis aprender!%

A partir dai é possivel perceber a abertura na interpretacao
do pensamento nietzschiano, fixados em textos muitas vezes poéti-
cos, aforisticos, proféticos, liricos, causticos, didaticos, retéricos.
A inovac¢do de Nietzsche na filosofia moderna, pela sua abordagem
poético-filoséfica, propicia a pluralidade de interpretacdo e ava-
liagdo.%

Assim as "maéscaras”, as varias "faces” ou "retratos”, citados
por Gilka em seu poema, encontram eco na filosofia em que ha
um estado essencial do verdadeiro "artista” (todo aquele que faz
o caminho do artista), que se integra com a esséncia metafisi-
ca no ato da criacdo. Nesse estado, o artista aparece como "mé-

dium”, como veiculo de uma expressdo transcendente, estado,



alids, muito utilizado pelos artistas expressionistas. Dessa forma,
ele transp6e a linha da normalidade humana e passa a dialogar
com seu destino, do ponto de vista do ser "criador”, do ser "atuante”,
do ser "observador”. Esse despertar do observador ativo, tdo fun-
damental no criador moderno, que transpfe sua realidade quoti-
diana para o palco, é um exercicio de desdobramento: "O homem
criado aimagem e semelhanga de Deus”, um eterno reflexo: "Sé
como fendmeno estético podem a existéncia e 0 mundo justificar-se
eternamente”.5 Quando Nietzsche diz que "nosso saber artistico
€ ilusorio” e que necessita de um ato de unido com o ser pri-
mordial para se concretizar, estd dando as bases para aquilo que
Isadora definia como danca, quando declara que sua arte era um
tipo de meditacdo (no sentido da individualidade concentrada e
integrada no todo).58 Esse pensamento fica evidente no momen-
to em que o filésofo defende que o génio, no ato da procriacao
artistica, se funde com o artista primordial do mundo, tornando-
se a0 mesmo tempo sujeito e objeto, ao mesmo tempo poeta, ator
e espectador.®

Outra caracteristica nietzschiana presente na obra de Gilka
Machado, também oriunda da metafora ligada ao movimento da
danga—com suas infinitas nuancas e possibilidades de dizer econ-
tradizer ao mesmo tempo, marcando um estilo fugidio, instigante
e poético — é o culto a coragem, a bravura, ao vigor, a energia e
ao mérito, fundando e incentivando uma cultura da "acdo”, da
"alegria” e de certo "paganismo” (em contraponto ao que o proé-
prio Nietzsche considerava como "mondétono-teismo”,6° ou con-
formismo). Essas caracteristicas podem ser observadas na apologia
dos "dancarinos” do futebol brasileiro. No poema "Aos herdis do
futebol brasileiro”, publicado no livro Sublimagdo, de Gilka Macha-
do, abravura, acoragem e a destreza dessesjogadores, que sempre

fizeram parte da alegria da alma nacionalista, sdo exaltadas:

1— Eu vos satdo

2 —herois do dia

2 — que vosfizestes compreender
4 — numa linguagem muda,

5 —escrevendo com ospés
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6 — magnéticos e alados

7 —uma epopéia internacional!

8 —As almas dos brasileiros

9 —distantes

10 — vencem os espagos,

11 — misturam-se com as vossas,
12 — caminham nos vossos passos
13 —para o arremesso dapelota
14 —para o chute decisivo

15 —dagléria da Patria.

16 — Que obra de arte ou de ciéncia,

1/ — de sentimento ou de imaginagao

18 — teve apenetragdo dosgois de Lednidas
19 — que, transpondo balizps

20 — e antipatias,

21 —souberam se insinuar

22 — no coragéo

23 ~~do Mundo!

24 —~Qy& obras de arte OU ciéncia

25 — conteve a idéia e a emotividade

26 -de vossos improvisos

2*] — em voos e saltos,

28 — a bailarinos espontaneos

29 ~ 6poetas repentistas

30 — que sorrindo oferecestes vosso sangue
31— asede degléria

32 — de umpovo

33 —novo ?

34 — Ha milhdes de pensamentos

35 — impulsionando vossos movimentos.
36 —Na esportiva expressdo

37 ~ que qualquer raga entende

38 — longe de nossa decantada natureza



39 —os Lednidas e os Domingos
40 —fixaram na retina do estrangeiro
4.1— a milagrosa realidade

42 —que é 0 homem do Brasil

43-Eia

44 —atletasfranzinos

45 —gigantes débeis

46 — que com astucia e audacia,
47 —tenacidade e energia

48 — transfigurai-vos,

49 —tragando aos olhos surpresos
50 —da Europa

51 — um debuxo maravilhoso

52 —do nosso desconhecido pais.

53 —Avante

54 —astros escuros,

55 —s6is morenos,

56 —continuai deslumbrando
57 ~ as louras multiddes

$8 — com vossos malabarismos
59 - efulgores

60 — de relampagos

61 — humanos!

62 — Em vossos pés poderosos
63 — neste momento

64 —paira

65 — O destino da Péatria.

66 —AOS vossos pés geniais
67 —curvam-se, reverentes,

68 — os cérebros do Universo.

6 9 — Em vossospés heroicos
70 —depde um beijo

71 —a alma do Brasil!s
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Esse poema, de enfoque profundamente nacionalista, deixa
transparecer a exaltacdo gilkiana dos feitos empolgantes dos joga-
dores do futebol brasileiro, suas artimanhas corporais, que em-
polgam néo sé os brasileiros, mas outros observadores em terras
estrangeiras. O espirito nacional faz-se respeitado com seus atletas
franzinos, os quais escrevem com 0s pés uma epopéia internacio-
nal. O tom do poema ¢é de louvor aos bailarinos, aos poetas, aos
espontaneos e aos repentistas na quarta estrofe, metafora que re-
mete mais uma vez a danca e a poesia aliadas no ato GUnico de ofe-
recer o sangue a sede de gléria de um povo novo.

Outras caracteristicas nietzschianas, a danga continua da
virilidade, da fertilidade e da alegria, da dan¢a que ndo encontra
barreiras, que danca com os limites do sentimento humano, um
inesgotadvel dom para a transcendéncia, estdo muito presentes na
poesia de Gilka, como em "O mundo necessita de poesia”, do livro

Sublimacéo:

1 — 0 mundo necessita de poesia,

2 —cantemos, poetas, para a humanidade;
3 —que nossa voz suba aos arranha-céus,
4 ~ e desca aos subterraneos,

5 —acompanhando ricos epobres

6 — nos atropelos

7 —das carreiras

8 — de ambicéo

g-ena lutapelopéo.

10 — Lavemo-nos das mascaras histrionicas,
11 — tenhamos a coragem

12 — depropalar a existéncia eterna

13 — do sentimento;

14 —ponhamos termo

15 — o esses malabarismos

16 — de palhacgos

17 —falsos

18 — da modernidade,

39 —permanecendo diferentes,



20 —diante da multid&o

21 —insensibilizada,

22 —enferma.

23 —A humanidade quer rir de tudo,
24 —porém é alvar suagargalhada;
25 —foge das tristezas,

26 — maspaira ausente

27 —em meio aosprazeres,

28 —desligada em toda parte,

2Q —perdida em si mesma.

30 — 0 homem anda esquecido

31 —do caminho dafé

32 —que apoesia sempre lhe ensinou.

33 — 0 homem esta inquieto

34 —porque lhefalta aposse das distancias
25 — que s6 apoesia proporciona.

36 — 0 homem se sente miseravel

37 —porque apoesiaja ndo lhe enche a alma
38 — daquele ouro inesgotavel

39 — do sonho.

40 — 0 mundo necessita de poesia,

41 — (ndo importem assuadas)

42 — cantemos alto, poetas, cantemos!

43 — Que seja nossa voz

44 — um sino de cristal,

45 — umsino-guia de perdidos rumos,

46 — vibrando do nevoeiro da inconsciéncia

47 — do momento angustioso!

48 — Nosso destino, poetas, é 0 destino
49 ~ das cigarras e dospéassaros:

5 0 cantardiante da vida,

51 —cantar

52 —para animar

53 — 0 labor do Universo,
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54 —cantarpara acordar,

55 —idéias emogdes:

$ 6 —porque no nosso canto

57 —ha um trigo louro,

58 — umpdao estranho que impulsiona

59 —O0brago humano,

60 — eos cérebros orienta,

61 — uma héstia

62 —em que os espiritos encontram,

63 —na comunhao da beleza,

64 — asublimacéo da existéncia.

65 — 0 mundo necessita de poesia,

66 — cantemos alto, poetas, cantemos!6*

Esse poema, canto de louvor a poesia, ao fazer poético,
marca a consciéncia gilkiana da necessidade visceral da arte como
recurso fundamental na orientacdo estética e emocional das pes-
soas. Na sexta estrofe, Gilka estabelece o destino dos poetas como
o destino das cigarras e dos passaros: /cantar/para animar/ o labor do
Universo/. Na mesma direcdo, para Nietzsche todos devem ser poe-
tas-dancarinos em suas vidas. Ele propaga que o homem deve ser
capaz para aguerra eamulher para aprocriagdo, mas ambos devem
"dancar com cabecga e pernas”.63 O filésofo julga, ainda, perdido
"0 dia em que ndo se dangou nem uma vezl” 64

Cantar e dancar, no caminho da fé da poesia, essa é a lin-
guagem que Gilka e Nietzsche indicam para a transcendéncia de
si mesmos, para o despertar do individuo na multiddo insensibi-
lizada e enferma. Nietzsche fala das capacidades que o dancgarino
tem para enfrentar experiéncias e transcender as limita¢gdes do co-
mum. Segundo ele, "gelo liso é paraiso para quem sabe dancgar”.6
Gilka, na segunda estrofe de "O mundo necessita de poesia”, diz:
/ponhamos termo/ a esses malabarismos/ depalhagos/falsos/ da modernidade,/eém
uma alusdo critica aos novos procedimentos poéticos vazios desse
compromisso humano. Nietzsche também tem sua critica aos "ho-
mens absolutos, que tém pés pesados e coragcdo mormacento e que

ndo sabem dancar”.6 Nietzsche proclama:



[...] Gomo poderia a terra ser leve para tal gente?
[...] O passo revela se alguém ja marcha no seu ca-
minho: olhai o meu modo de andar! Mas quem se
aproxima de sua finalidade, esse, danca. E, em ver-
dade, ndo me transformei em estatua nem aqui estou
entesado, embotado, pétreo, como coluna; gosto de
caminhar depressa. E, mesmo se na terra ha também
brejos e espessa angUstia, quem tem pé leve passa
também por cima da lama dancando como em gelo
limpo. Levantai vossos coragfes, meus irmé&os, bem
alto, mais alto! E sem esquecer-vos das pernas! Le-
vantai também as pernas, 6 eximios dancarinos; e,
ainda melhor: ponde-vos de pernas para o ar! [...]
Melhor ainda é estar louco de felicidade do que de
infelicidade, melhor dancar com pés de chumbo do
que caminhar capengando. [...] Também a pior das
coisas tem boas pernas para dancar; aprendei, por-
tanto, vés mesmos, 6 homens superiores, a apoiar-
vos firmemente nas vossas pernas! [...] E é isso o que
tendes de pior, 6 homens superiores: que nenhum
de vés aprendeu a dangar como convém — a dangar
para além de vés mesmos! Que importancia tem, se
vos malograstes! Quantas coisas ainda sdo possiveis!
Aprendei, portanto, arir para além de v6s mesmos!
Levantai vossos coragdes, 6 eximios dancarinos, bem

alto, mais alto!67

A sensorialidade, caracteristica fundamental em Gilka Ma-
chado, que marca seu cantar poético, estd metalinglisticamente
tratada em seu poema "Lingua”, no qual o 6rgdo tatil de impres-
sdesvoluptuosas é instrumento da fala, de caricias literarias na pa-

gina poética:

1 —Lépida e leve
2 —em teu labor que, de expressdes a mingua,
3 — 0 verso néo descreve...

4 — Lépida e leve,
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5 —guardas, 6 lingua, em teu labor,

6 —gostos de afagos e afagos de sabor,

y — Es tdo mansa e macia,

8 — que teu nome a ti mesma acaricia,

9 —que teu nome por ti roga, flexuosamente,
10 — como ritmica serpente,

11 — e sefaz menos rudo,

12 — 0 vocabulo, ao teu contato de veludo.

13 — Dominadora do desejo humano,

14 — estatuaria dapalavra,

15 — édio, paixdo, mentira, desengano,

16 —porti que incéndio no Universo lavral!...
17 — Es o réptil que voa,

18 — O divino pecado

19 — que as asas musicais as vezes solta, atoa,
20 —eque a Terrapovoa e despovoa,

21 — quando é de seu agrado.

22 — Sol dos ouvidos, sabia do tato,

23 — 6 lingua-idéia, 6 lingua-sensacéo,

24 —em que olvido insensato,

25 — em que tolo recato,

26 — te hao deixado 0O louvor, a exaltagdo!

27 —tu que irradiarpudeste os maisformosos poemas!

28 — tu que orquestrar soubeste as caricias supremas!

29 — Das corpo ao beijo, das antera a boca,
30 — és tateio do coragéo,

31 —és Oelastério da alma... 0 minha louca
32 —lingua, do meu Amorpenetra a boca,
33 -passa-lhe em todo senso tua méo,

34 —enche-o de mim, deixa-me oca!

3 5 tenho certeza, minha louca,

36 — de lhe dar a morder em ti meu coracao!...

37 — Lingua de meu Amor, velosa e doce,



38 —que me contornas, que me vestes quase,
39 ~ 9ue me convences de que soufrase,

40 —como se o corpo meu de ti vindo mefosse!
41 —Lingua que me cativas, que me enleias

42 —os surtos de ave estranha,

43 —em linhas longas de invisiveis teias,

44 —de que és, ha tanto, habilidosa aranha...

45 —Lingua-lamina, lingua-labareda,

46 —lingua-linfa, coleando, em deslizes de seda...
4 7 - Forga inféria ou divina

48 —faz com que O bem e o mal resumas,

49 — lingua-caustica, lingua cocaina,

50 —lingua de mel, lingua deplumas...

51 —Amo-te as sugestdesgloriosas efunestas,

52 —amo-te como todas as mulheres

53 —te amam, 6 lingua-lama, 6 lingua-resplendor,
54 _pela carne de som que a idéia emprestas

55 epelasfrases mudas que proferes

56 —nossiléncios de Amor!.. .65

Esse poema, realizado por impress6es de analogias da lin-
guagem escrita e falada com a lingua instrumento de prazer ou
dor do aparelho bucal, parte do mesmo principio nietzschiano o
qual vé em todas as partes do corpo esforgos de um fazer poético.
O filésofo alemao, em seu texto filoséfico-poético, afirma escrever
com o pé, ndo escrevendo somente com a mao, e que o pé também
da sua contribuicdo: "Firme, livre e valente ele vai pelos campos e
pela pagina”.®

Na primeira estrofe do poema gilkiano acima transcrito, a
metalinguagem faz-se ja na utilizacdo da consoante lateral alveolar
em lépida, leve, lingua, labor, para marcar a sonoridade de uma
semantica inicialmente sem expressdo apropriada: /o verso n&o des-
creve.../. Na segunda estrofe, é ainda pela sonoridade que alingua

flexuosa e ritmica serpente mostra sua qualidade de réptil, a qual,
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na terceira estrofe, cria asas musicais de grandes poderes ressal-
tados pela poeta. A quarta, quinta e sexta estrofes sdo de louvor
e exaltagdo as evolucgBes da lingua-idéia, da lingua-sensacdo. Na
sétima estrofe, a fungdo metalingilistica, duplicada propriamente
dita, completa-se, quando a autora faz sua auto-imagem ao re-
verso, a imagem da lingua sensor que a corporifica: /Lingua de meu
Amor velosa e doce,/ que me convences de que soufrase,/que me contornas, que me
vestes quase,/ como se o corpo meu de ti vindo mefosse/. Na oitava estrofe,
sdo varias as qualidades da lingua que na sintese do bem e do mal
coleia sempre, em deslizes de seda... Na nona estrofe, a autora exalta a
lingua, do ponto de vista feminino, na sua linguagem nao verbal,
mas sensorial-amorosa, como pode ser observado nos versos: /e
pelasfrases mudas que proferes/ nos siléncios de Amor!.../.

Toda a obra de Gilka Machado é rica em interpretacdes e
prenhe de significados, evarios sdo os pontos em comum com a fi-
losofia nietzschiana, mas no trabalho aqui realizado esses aspectos
so estardo dimensionados na medida do encontro entre literatura
e danca, ndo sendo, portanto, uma preocupacédo principal ade es-

gotar aqui todas as nuances literarias presentes na poesia gilkiana.



N otas do capitulo 4

1 Umberto Eco destaéaattésefa suprema e a atividade

aspectos que definem a Obra aberta:

"i —as obras 'abertas’ enquanto

em movimento se caracterizam

pelo convite a fazer a obra com o
autor; 2 —num nivel mais amplo
(como género da espécie 'obra em
movimento’)» existem aquelas obras
que, j& completadas fisicamente,
permanecem contudo abertas a uma
germinagdo continua de relagdes
internas que o fruidor deve descobrir
e escolher no ato de percepcédo da
totalidade dos estimulos; 3 —cada
obra de arte, ainda que produzida
em conformidade com uma explicita
ou implicita poética da necessidade,
é substancialmente aberta auma
série virtualmente infinita de leituras
possiveis, cada uma das quais leva
aobra areviver, segundo uma
perspectiva, um gosto, uma execugéo
pessoal (ECO, 19881 p. 62).

propriamente metafisica desta vida”
(NIETZSCHE, 1992, p. 26).

4 SEVCENKO, 1992, p- 26.

5 Ibid., p. 35.

6Jacé Guinsburg no posféacio
"Nietzsche no teatro” analisa essa
gquestdo a partir do pensamento do
fil6sofo alemé&o, quando argumenta
que das "profundezas hediondas
do sofrimento e da morte, voltaria
ajorrar, em imagens radiantes

e sublimes ilusdes, atragica
musicalidade do homem as voltas
com seu fado e, na contemplacéo
prazerosa e na conciliacdo
consoladora, ele recobraria o
poder de vivenciar-se e mirar-se
na plenitude de seu ser e seu devir”
(NIETZSCHE, 1992, p. 170).

7 1bid., p. 56.

8 DUNCAN, 1996, p. 25-26.

9 Ibid., p. 60-61.

2 Kandinsky, na introdug¢do DbO Ibid., p. 53.

espiritual na arte, aborda essa questdo
da evolucdo do conhecimento em
direcdo ao alto: "Avida espiritual, a
que a arte também pertence e de que
é um dos mais poderosos agentes,
traduz-se num movimento para
a frente e para o alto, complexo,
mas nitido, e que pode reduzir-se a
um elemento simples. E o préprio
movimento do conhecimento”
(KANDINSKY, 1990, p. 31).
3 No prefacio dedicado a Richard
Wagner, Nietzsche registra: "A arte

11 LOVE, 1964, p. 12.

12 Ibid., p. 12.

13 "Paralelamente ao grupo
expressionista da Ausciruc/rsian™e das
experiéncias cénicas da Bauhaus na
Alemanha, desenvolvia-se o grupo
constituido pela escola Denishawn,
criada em 1915« em L °sAngeles, nos
Estados Unidos. Esta escola, fundada
por Ruth St. Denis (18789-1968) e
Ted Shawm (1891-1972), de forma
eclética incluia em seus cursos danca
oriental, espanhola, indo-americana
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e balé classico, assim como as
técnicas dos grandes influenciadores
da metodologia corporal na danca
expressionista: Frangois Delsarte
(1811-1871) eJaques-Dalcroze
(1865-1950)" (SILVA, Soraia,
2002, p. 293).

14 NIETZSCHE, [s.d.], p. 125.
15VOLUSIA, 1983, p. 145-147.

16 NIETZSCHE, [s.d.], p. 194-196.
17 AULER, 1931.

18 NIETZSCHE, 1983, p. 415.

19 CALVINO, 1990, p. 31

20 Ibid., p. 31*

21 Ibid., p. 24-

22 Gaston Bachelard exemplifica,
com um texto de Leonardo da
Vinci, a dialética entre a ascenséo e
a queda presentes no principio da
verticalidade. Para Da Vinci: "A leveza
nasce do peso, e reciprocamente,
pagando imediatamente o favor de
sua criagdo, ambos aumentam em
forga na proporgdo que aumentam
em vida e tém tanto mais vida quanto
mais movimento tém. Eles também
se destroem mutuamente no mesmo
instante, na comum vendeta de sua
morte. Pois assim é feita a prova,
aleveza s6 é criada se estiver em
conjuncdo com o peso, e 0 peso so
se produz se se prolongar na leveza”
(BACHELARD, 2001, p. 272).

23 NIETZSCHE, [s.d.], p. 34.

24 Aforismo 44 (NIETZSCHE,
2001, p. 39).

25 NIETZSCHE, [s.d.], p. 58.

26 lbid., p. 199.

27 KANDINSKY, 1990, p. 107.

28 Ibid., p. 106-107.

29 Segundo Sandro

Fornazari, "ler ou escrever sobre
Nietzsche é certas vezes mais que o
compreender, é permitir que com ele
se componham formas novas, estilos,
é ensejar que com ele novos mundos
(hierarquias) se expressem. A leitura
que afilosofia de Nietzsche convida a
que se faca de si exige a interferéncia
daquele que I1é com aquilo que esta
escrito, tocar e deixar-se tocar pelo
corpo-escritura que ali se fez

expressdo, compor com ele uma nova
multiplicidade” (O corpo-escritura
de Nietzsche, de Sandro Kobol
Fornazari. Cadernos Niet&che, Sdo
Paulo, Departamento de Filosofia da
Universidade de S&@o Paulo, grupo
GEN, n. 11, p.11, 2001).

30 "Os sete selos ou A cancdo do sim e
amém” (NIETZSCHE, [s.d],

p- 237)-

31 NIETZSCH E. Breviario de citagdes,
2001, p. 80.

32 NIETZSCHE, A gaia ciéncia, p. 27-
B conceito elaborado por Wassili
Kandinsky, um dos participantes

do grupo Der Blauer Riter (O
Cavaleiro Azul), Kandinsky defendia
o "principio da necessidade interior”
desenvolvido com base no contato
eficaz do observador com a obra
observada. A partir dai aalma humana
é "tocada em seu ponto mais sensivel”
(KANDINSKY, 1990, p. 66).

34 DUNCAN, 1996, p. 51.

35 MARKARD, Arma; MARKARD,
Hermann, 1985, p- 13-

36 KANDINSKY, 1990, p. 143.

37 DUNCAN, 1977, p. 63.

38 KANDINSKY, 1990, p. 108.

39 Ibid., p. 108.

40 Kandinsky ainda nos fala,

nessa etapa de seu discurso, da
concretizagdo da arte monumental,
que teria como primeira realizagédo

a "composigdo cénica”, configurada
por trés movimentos: 1 —o
movimento musical; 2—o0 movimento
pictérico; 3 —0 movimento da
danga convertido em arte. Esses trés
aspBetos da composicdo cénica
geram o que Kandinsky definiu
como “"triplice efeito do movimento
interior” (ibid., p. 108).

41 A liberdade de expressdo pregada
por Wigman tornar-se-a4 motivo de
perseguicdo, pois, durante o regime
nazista, sua escola, em Dresden,

foi classificada de "centro de arte
degenerada” e fechada em 1940 -
Apesar desse fato, ela conseguiu ficar
na Alemanha, onde passou a ensinar



naAcademia de Musica de Leipzig.
Ao fim da Segunda Guerra Mundial
foi para Berlim Ocidental e retomou
suas atividades coreogréficas.

4-2 Pode-se verificar a semelhanca
estética da obra de Eros Volusia com
outras coredgrafas importantes para a
danga no século XX, em uma analogia
de dangas de Eros Vollsia com as de
outras dangarinas. Na coreografia
“Jongo”, de Eros Volusia, e na
coreografia "O pavédo”, de Ruth St.
Denis, vé-se ainfluéncia simbolista
do exotismo, do orientalismo-, na
coreografia “Caboclinhos do Recife”,
de Eros Volusia, e na coreografia
"American Document —Indian
Episode”, de Martha Graham, vé-se
o nacionalismo, a busca de raizes;

na coreografia "No terreiro de
umbanda”, de Eros Volusia, e na
coreografia "Canto do destino”, de
Mary Wigman, vé-se apreocupacao
com as questdes do ultramundo,
repensadas no universo cénico,
assim como ainfluéncia visivel dos
conceitos de liberdade e sensualidade
isadorianos na manifestacdo estética
de Eros Volusia.

43 MELO, 1944. p- 15-

44 1bid., p. 15.

45 VOLUSIA, 1939, p. 20.

46 Ibid., p. 20.
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0 TEXTO DO BAILARINO - A DANSINTERSE-
MIOTICA NA LEITURA G iLKA/ErOS

Salve quem novas

(langas criall

Neste trabalho, aproposta de realizar aleitura "dansinterse-
midtica” de textos poéticos prenhes da metodologia do dancarino
em Gilka Machado e de dancas de Eros VolUsia gestadas nas metéa-
foras da poesia levaauma aproximacéao das estruturas da linguagem
corporal everbal. Essa "dansintersemiotica” pode ser considerada
uma etapa a ser cumprida na "dansintermediagdo” — termo mais
abrangente relacionado as experiéncias da danga moderna e sua
relacdo com as diversas artes —a qual aponta para uma tendéncia
no processo de criacdo, relacionada ao conceito conhecido como
"arte total”, tese defendida pelos artistas da Bauhaus2em seus tra-
balhos tedricos e praticos.3

Essas experiéncias buscavam o desenvolvimento de uma nova
forma de expressdo corporal total. A "nova danc¢a” requeria uma
alianga estreita de corpo, alma, espirito, musica, pintura, escultu-
ra, cenario, figurino, matematica, arquitetura, todos em unisso-
no proclamando uma s6 expressdo. Tem-se, pois, a desconstrugéo
daquele universo atrelado a légica previsivel do tempo e do espago
como ponte para as novas experiéncias individualizadas da danca
moderna de carater expressivo, que inauguram uma série de novos
procedimentos e ideologias. Assim, atransposicdo intersemidtica,
0 abstrato como unidade espiritual (construcdo oculta), aimpro-
visacdo, a insercdo do acaso sdo procedimentos instaurados a par-
tir do gesto inicial de Isadora, os quais permanecem inseridos nos

principios de elaboragdo dos trabalhos da danga expressiva atual.



o processo da dansintersemiotizagdo, neste trabalho anali-

sado sob o ponto de vista da literatura e da danga, teve sua origem
basicamente relacionada com o aparecimento da danca/teatro na
Alemanha, surgida a partir dos estudos de Laban (inicio do sécu-
lo XX) e de outras grandes personalidades da danca e do teatro,
como Isadora Duncan, Stanislavski, Mary Wigmam, Kurt Jooss,
Nijinsky, Oscar Schlemer e outros. Na nova estética, a organizagéo
cénica espaco-temporal por meio do movimento passou a priori-
zar a teatralidade corporal. Essa teatralidade corporal procura evi-
denciar o gesto expressivo que busca, na figura metaférica cénica
criada, uma resposta corporal (mais concreta ou abstrata, ligada a
sensacgdo, ao sentimento ou a emocgdo) provocada pela interacéo
imagética com outras linguagens.

Segundo Valerie Preston-Dunlop e Angela Geary, o Sim-
bolismo aparece na danca alemda principalmente nos trabalhos de-
senvolvidos por Rudolf Laban e Mary Wigman, entre 1920 e 193°-
Essas pesquisadoras afirmam que a danga retomou o Expressionis-
mo como modelo de representa¢do, logo depois de os artistas se
terem movido em diregdo a abstracdo e ao construtivismo, reto-

mando os valores simbolistas.4

eQ3

(0] método de andalise do movimento criado por Laban,

como ja& foi visto, auxiliou enormemente no desenvolvimen-
to dessa teatralidade corporal, na medida em que, por meio de
um quadro tedrico e de uma pratica corporal coerente com esse
quadro, indica caminhos de transposicdo cénica das atitudes in-
ternas, as quais se expressam na gestualidade de um determinado

personagem.
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Isadora Duncan, agrande precursora do Expressionismo na
danca, é um exemplo brilhante de busca de substituigdo de signos
no seu fazer artistico. Ela cria sua metodologia de movimentacédo
a partir da observacdo de elementos de forma e conteddo de obras
da Antigluidade classica grega (vasos ornamentais, arquitetura,
pinturas, esculturas) e de elementos da natureza. Isadora buscava a
expressdo de uma arte total (uma espécie de metafora integradora
de signos das diversas areas). Nessa busca acreditava ser possivel
depreender essa totalidade, por meio de um olhar tradutor, para
fomentar uma visdo unificadora e enriquecedora de conteddos
e processos no desenvolvimento dos seus estudos coreograficos.
Pode-se perceber isso no fato de ela ter sido uma assidua frequen-
tadora de museus, leitora de obras importantes de literatura, filo-
sofia, antropologia e de ter sido uma grande apreciadora de musica
classica, assumindo formalmente a relagdo direta dessas pesquisas
com sua cria¢do.5

Essa metafora integradora estd presente na afirmagdo de
Roger Cardinal quando sussurra ao ouvido do leitor "o que é a
danga expressionista, se ndo uma pintura no ar que ndo deixa mar-
cavisivel?”6 Ou quando Isadora profetiza que a arte da danga deve
ser para a mulher uma grande fonte de nova vida para escultura,
pintura e arquitetura no desenvolvimento da proporcdo e da har-
monia de linhas e curvas."

Os artistas no inicio do século XX, pela necessidade in-
trinseca de transbordamento da expressdo, procuraram ampliar
sua possibilidade de comunicagdo com o espectador, utilizando
recursos de comunicag¢do oriundos de outras areas do conheci-
mento. Assim a influéncia dos pensamentos vaticinados por Edgar
Allan Poe, e que tanto influenciaram os simbolistas, sobre o alar-
gamento do sentido poético que contamina outras areas além da
poesia passa a ser uma realidade. Para Poe o "sentido poético pode
ser desenvolvido em varios modos na Pintura, na Escultura, na
Arquitetura, na Danca —muito especialmente na MUsica”.8

Esse paradigma simbolista de poetizacdo das artes, princi-
palmente por meio da musica, é um procedimento de traducédo
intersemidtica que contamina a manifestacdo nas novas estéticas

modernas. Destarte, a nova visdo de danca vigente nas décadas



de 1920 e 193° também utiliza procedimentos interdisciplinares
no desenvolvimento de suas abordagens coreograficas. Para Eros
VoluUsia, que participa dos novos paradigmas artisticos, a musica
educa 0 movimento do dancarino, e é por meio dela que se da a
génese da expressdo corporal refinada. Consecutivamente pensan-

do, abailarina prossegue:

Toda criatura que sentir que a musica projeta ima-
gens em seu espirito e acorda anseios de movimentos
em seus musculos deve submeter o corpo a correcéo
dos defeitos e ao aperfeicoamento das qualidades,
para que se lhe tornem mais faceis as grandes realiza-
¢Oes coreogréaficas. [...] Dancar é encarnar a mausica,
e essa carne em suas linhas méveis e imdveis, reais e

subjetivas, deve ser harmdnica, deve parecer perfeita.9

Eros VolUsia, ao dansintersemiotizar os poemas de Gilka
Machado, também utiliza principios claramente influenciados
pela estética simbolista. Observando-se a poesia de Gilka, encon-
tram-se, em varios momentos, alguns principios de expressdes
que podem ser percebidos na poesia em movimento da danca de
Eros.

Dessa forma, aconcepc¢do de danca e de poesia, tanto dabai-
larina como da poeta, deixa transparecer em seus temas e processos
alguns dos principios simbolistas: a capacidade sugestiva, a musi-
calidade de expressdo, o idealismo de origem platdnica; a presenca
das correspondéncias, o mundo natural integrado ao espiritual,
corpo e alma integrados na expressdo que pretende "recuperar a
unidade de um mundo artificialmente dividido”, a sinestesia, a
integracdo de todas as percepcbes dos sentidos para a expressdo do
movimento, sintese poética; estado medilnico, transe; e apresen-
¢ado feminino no arquétipo de Salomé (como mulher castradora)
ou como a "mulher idealizada ao ponto da obscuridade, fazendo
dela um ser quase imaterial”.10

Estreitas e profundas séo as rela¢gdes entre mée e filha. Para
além do universo familiar, o didlogo faz-se ativo na metodologia

do dancarino. Isso fica evidente nas relacbes estabelecidas entre
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as duas artistas, fato que pode ser observado pela analise da critica
jornalistica que se refere a algumas viagens realizadas pelas artis-
tas. Em sua primeira viagem a Buenos Aires, acompanhada de sua
mae Gilka Machado, Eros VolUsia dd um recital de suas dancas na
Biblioteca dei Consejo de Mujeres, no dia 2 de agosto de 1936-1
A critica portenha registrou a passagem das artistas brasileiras poi
Buenos Aires. Nas declaracfes feitas aos jornais, Gilka demonstra

uma atitude arredial2para consigo mesma ao tentar chamar a aten-
¢do da imprensa para a filha:

Gilka Machado, aconhecida intelectual brasileira que
chegou no Eastern Prince a Buenos Aires, foi sumamen-
te parca em suas declaragbes. Observa-se nela o afd
de fazer conhecer sua filha, a bailarina Eros Volusia,
e os jornalistas que a entrevistaram a bordo tiveram
que lutar com o hermetismo no que se relaciona com
os seus trabalhos.13

La Pvetixa firasilenn Gilka Machado
Trae. Lxprttsa, el Mejor Poema: nu Uija

El Diario de Buenos Aires



Mas a atitude da poeta parece mais clara quando o repdrter
aprofunda a questdo. E mostrado entdo o verdadeiro sentimento que
move Gilka além do maternal: sua paix&do pela danca, que ela consi-
deraa "manifestacdo sem igual da arte”. A poeta declara ndo crer mais
nas conferéncias literarias, nas quais reconhecia como Unico mérito
aborrecer o plUblico. Para ela existem muitas maneiras de expressar-
se, mas o ritmo moderno exigia sintese: "Onde sendo na danga, ma-
nifestacdo sem igual da arte, podera encontrar-se essa sintese? Minha
filha ocupa com sua arte toda minhavida. Muitos dos meus versos re-
citados e bailados por ela adquirem nova vida”.¥4 Gilka considera sua
filha sua melhor obra, em declaracdes como esta: "Por amor, e por
compreender que na minha pequena filha havia uma artista nascen-
do, me dediquei aela, considero-a hoje minha melhor obra, porque
aliteratura atual saiu dos livros e é movimento e vida”.IS

Pode-se mesmo perceber a orientacdo dos olhos do publico
realizada pela poeta em relacdo acorreta percepcdo da arte da filha.
Na ocasido dessa viagem a Argentina, a poeta argentina Alfonsina
Storni, ao ver um ensaio geral das coreografias de Eros, sugeriu as
artistas brasileiras que um maior brilho cenogréafico seria interes-

sante para o trabalho, e Gilka respondeu:

[...] Tudo isso custa dinheiro... Ndo temos dinhei-
ro. As coisas sdo mais dificeis em Buenos Aires do
que criamos. Mas nés confiamos que o refinado pu-
blico desta cidade e sua habituada critica saltardo com
sua imaginac¢do por sobre o foco que falte ou o valor
material de uma tdnica para admirar, limpo de todo

efeito, o Brasil que danca por seu ramo mais fino.16

Alfonsina Storni, em seu depoimento, também néo deixa

de relacionar a poesia de Gilka a danca de Eros:

[...] E uma artista excepcional e o Brasil pode orgu-
Ihar-se, na presenca de Gilka Machado, companheira
em pendurias e angustias de todas as escritoras rebeldes.
[...] aseu poema humano, sé falta a patina do tempo

que da colorido especial ao ouro auténtico.l7
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Mario de Andrade fala do elo "Eros” entre Gilka e a filha:

0 caso da bailarina Eros Volusia é de enorme inte-
resse. Filha de Gilka Machado, Eros Volusia traz nos
musculos e no sangue aquele mesmo grito, aquele
mesmo impeto de um Eros singularmente dionisfaco,
que deu a poeta os mais ardentes versos femininos de

nossa lingua.i8

Gondin da Fonseca estreita as relacdes entre poesia e danca

na obra de Eros Vollsia e comenta a forga expressiva desta Ultima:

Eros utiliza os movimentos como Gilka utiliza as pa-
lavras, compondo poemas coreograficos que seriam,
em versos, liricas estrofes de Anacreonte. As suas es-
tilizacGes de bailados brasileiros sdo resumos perfei-

tos de todo o complexo sentimental da nossa raca.l9

Nesse mesmo artigo, em que comenta o trabalho de Eros,
Gondin da Fonseca revela que Gilka considerava o portugués An-
tonio Corréa de Oliveira, com Tentagdes de S&o Frei Gil, "0 primeiro
poeta portugués de todos os tempos, mesmo acima de Garrett e
de Cam6es”.20 E interessante notar que, ao ser interrogada so-
bre literatura e os livros que gostava de ler, em entrevista realizada
durante as pesquisas para este trabalho,2l Eros Vollsia respondeu
que, além dos livros dos pais, ela gostava de Tentacdes de S&o Frei Gil, do
poeta portugués supracitado. Na entrevista concedida a Gondin da

Fonseca, Gilka cita os seguintes versos de Tentagdes:

1 — E curva a linha extrema do horizonte.

2 — Curvas as longas 6rbitas dos mundos,

3 ~ e as 6rbitas dos olhos pensativos,

4 — eas Orbitasfrementes dos abragos

5 —que sefecham em torno do corpo amado.
6 — Curva, o contorno languido das névoas,
7 —curva afundura céncava das sombras,

8 — eas vagas enrolando-se em tumulto,



g — eas chamas, ondulando e crepitando.

10 — curva ojorro translicido dasfontes,

11— e avela, entumecidapelos ventos,

12 — e as raizes, fincando-se na terra

12 — como asgarrasfincando-se napresa,

1 4 ecurvaamao do homem, quando langa
15 —as sementes a leiva criadora.

16 —Todos os sons sdo curvos. Héapalavras

17 — redondas e luzentes como estrelas.

18 — E sao curvas osfrutos saborosos,

ig —e todograofecundo de semente

20 — eos ovos da serpente, ou &guia, Oupomba.
21 — Curvas, asfolhas de uma rosa abrindo-se,
22 — e a ascensdo ondulante dosperfumes!

23 — Curva, a linha dos labios que se beijam,

2 4 ~ e a do seio materno, e o ventregravido,
25 —ecurva, a largafonte cismadora,

26 —ea linha musical do pensamento

Os aspectos comum apoesia gilkiana e a de Antonio Corréa
de Oliveira estdo no amor profundo a natureza. Nos versos su-
pracitados do poeta portugués, destacados por Gilka na reporta-
gem, pode-se perceber a esséncia primeira da danga que é o arco,
acurva, ou seja, 0 movimento circular. A percepcdo do poeta é a
mesma percepc¢do da dancarina Isadora Duncan quando descobriu
averdadeira motivacao de sua danca. Em sua metodologia de dan-
sintersemiotizagdo das formas da natureza e das formas artisticas
por ela consideradas harménicas e belas, a famosa dancarina p0s-
se aestudar por varios dias as colunas do Partenon, e "nessa atitude
contemplativa” deixou que as formas das colunas se mostrassem na
sua singular perspectiva. Isadora observou que essas “"curvavam-se
gentilmente da base ao topo” em um fluxo continuo e harmadnico;
nesse momento, seus bragos também comegaram a se movimentar
para participar dessa harmonia das formas do templo,23 isto é, a
dancarina percebeu sua individualidade concentrada e integrada
ao todo pelo principio motor do movimento circular. Assim, Isa-

dora descobriu sua danca, que, segundo ela, "era uma oragdo”.24
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Isadora bebia em outras fontes estéticas para enriquecer
sua expressdo, buscando um dialogo com as formas essenciais das
obras observadas para a realizacdo de sua arte, cuja profunda iden-
tidade e compreensdo estética do principio gerador do movimen-
to expressivo se desprendia do objeto observado. Esse processo,
muitas vezes intuitivo (como no caso de Isadora, assim como no de
Gilka Machado e de Eros VolUsia), passa por etapas investigativas,
partindo da anéalise do objeto observado em niveis de aproxima-
¢do: iconico, de andlise da estrutura e composicdo da obra obser-
vada; indiciai, de apreensdo do seu contexto histérico, referéncias
anteriores; e o simbélico, nivel interpretativo fundamental que
precede o ato da dansintersemiotizagdo, ou, em outras palavras, a
quarta etapa.z3

Desse modo, existe um grau de aprofundamento na ob-
servacdo da obra dansintersemiotizada por Isadora quando, por
exemplo, empresta seu corpo ao exercicio dos movimentos na-
turais associados aos movimentos de ondas, circulares — que se
propagam no universo fisico —, presentes nos elementos da na-
tureza: agua, terra, fogo e ar”.26 Na obra de Isadora Duncan, na
de Gilka Machado e na de Eros VolUsia, encontra-se a mesma
preocupagdo com esse processo dansintersemidtico de leitura
do objeto observado na natureza, o qual parte do movimento
circular. Esse principio de transposi¢cdo motora surge da pausa
absoluta, da concentrada observacdo fecunda, do gesto interior
projetado na acdo em interagdo com o0 meio, quase como expres-
sdo de uma oracao.

0 cultivo do siléncio interior para a agdo criadora parece
surgir nas imagens misticas, luminosas e aladas de alguns dos ver-
sos de Corréa de Oliveira na "Génese” de Tentagdes de Sao Frei Gil: /
— Aldeia, concebida em puro espirito/ Ei-la, enfim! Encarnada em corpo vivo/ De
palavras e simbolosfalantes./.27 Gilka, como o poeta lusitano, também
extrai do siléncio a "musica magoada” de sua poesia. A poeta bra-

sileira dedica ao vate portugués o poema Siléncio, de Cristaispartidos:

1 — Misteriosa expressdo da alma das coisas mudas,
2 — Siléncio —palio imenso aos enigmas aberto

3 — espelho onde a tristeza universal se estampa.



4 — Siléncio —gestacéo das dores cruéis, agudas,
5 —solene imperador da Treva e do Deserto,

6 — estagnacdo dos sons, berco, reflgio e campa.

7 —siléncio — tenebroso e insondavel oceano,

8 —tudo quanto nos teus abismos vive imerso,

g — tem a secreta voz dos rochedos, das lousas.

10 — Es a concentragéo do serpensante, humano,
11 — a vida espiritual e oculta do universo,

12 — a comunicacéao invisivel das coisas.

13 — Um intimo pesar toda a tua alma invade,

14 —6 meu velho eremita! 0 monge amargurado!
15 - dentro da catedral da verde natureza,

16 — ouco-te celebrar a missa da Saudade

I j —einvocar a remota efigie do Passado,

18 — dando-me a comunhd&o sublime da tristeza.

19 —seja engano, talvez, do meu cérebro enfermo,

20 — mas eu compreendo os teus sentimentos profundos,
21 — eu tesinto cantar olentes melopéias...

22 — Foste o inicio de tudo e de tudo és O termo.

23 — Siléncio — concepgao primitiva dos mundos,

24 — cosmopéia eteral de todas as idéias.

25 — siléncio — solidao de sintomas medonhos,

26 —pantano onde do mal desenvolvem-se os vermes,
2 ? —fonte da inspiracdo, rio do esquecimento,

28 — lagoa em cujofundo os sapos dos meus sonhos,
29 —postos alheiamente, inanimes, inermes,

30 —fitam de estranho ideal Ofulgor opulento.

31 — 0 siléncio! O vis&o subjetiva da Morte!

32 — reflgio passional que eu sempre busco e anseio,
33 —g°z0 de recordar... Torturas e confortas,

34 —poisfazes com que eu ao teu influxo me transporte

35 — ao seio da Saudade, a essefunesto seio
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36 — esquife onde revejo as ilusdesja mortas.

27 — Da cisma na minha alma o triste cunho imprimes,
28 — éso sono, 0 desmaio, o natural mistério,

39 —traz-me asensacdo dosgélidos tormentos;

40 — ese nesse teu ventre hdogerminado os crimes,

4-1 — no teu cérebro enorme, universal, etéreo,

42 — tém-se desenvolvido osgrandespensamentos.28

Também essa expressdo do siléncio como mola propulsora
da acdo fisico-espiritual, observada no poema acima transcrito, é
um legado isadoriano, na medida em que a bailarina americana
percebeu o processo motor desencadeado pelas necessidades de
comunicacdo da expressdo na dancga, tentando definir essa "pausa
absoluta”, ou seja, uma certa forma de pressdo da alma que causa a
explosdo do "ser interior”. Para Isadora, a pausa absoluta ocorria
por meio da unido entre o “"ser interior” e o "meio fisico”, pro-
duzindo uma comunicag¢do final entre essas duas esferas. Agindo
assim, o artista atingia sua essencialidade expressiva por meio de
um impulso corporal primordial que, muitas vezes, tinha como
climax uma catarse convulsiva.

0 "Siléncio” é um tema recorrente em Gilka. Ela tem um
outro poema intitulado "Siléncio”, do livro Estados de alma, dedi-
cado aJulia Duque Estrada. Nesse texto, sdo as vozes da alma que
falam e nele paira uma atmosfera de concentracdo fecunda e plena
de significados expressivos, como pode ser observado no seguinte

fragmento:

1 — 0O siléncio é a expressédo

2 — mais alta da emocéo.

3 —Amo Osiléncio largo e lento
4 —porque ele é a voz mais verdadeira,

5~ éa vozdo sentimento.

6 —Amo Osiléncio @ que me entrego inteira,
7 —por que a minha audigdo, a cada instante,fira

8— asonora mentira.



9 —Amo o siléncio evangelizador;
10 — no siléncio absoluto
11— é que eu me escuto,

12 — é que eu percebo a voz da minha dor. D

Isadora e Gilka tinham a compreensao do siléncio como mola
propulsora para suas praticas expressivas, pois ele possibilitaaconcen-
tracdo e uma percepcdo mais direta de todas as informacdes sensoriais,
culminando, por meio de um desbloqueio do encadeamento racional
quotidiano, em uma expressdo maisviva e prenhe de "alma”.

Essa propulsdo do movimento criativo vindo do reconheci-
mento intimo no siléncio fundador, que permeia o espirito para a
percepcdo externa, facilitando o didlogo criativo e a compreenséao
profunda dos objetos observados, tem uma similaridade com avi-
sdo de Kandinsky sobre a "ressonéancia interior”, tema discutido
no capitulo anterior, 4 — Nietzsche e a fundagdo da nova danga.
Pode-se observar a busca desse aspecto da percepc¢do, da ressonan-
ciainterior no ato da criacdo poética, no primeiro poema de Gilka

Machado, "No térculo da forma”, de Cristaispartidos:

1 —No térculo30 daforma o alvo cristal do Sonho,
2 — 0 Musa, vamospolir, emfaina singular:
3 ~ 0sversos que compdes, 0s versos que componho,

4 — virdo estrofes de ouro ap6s emoldurar.

5 —Para sempre abandona esse teu ar bisonho,
6 —esse teu taciturno, esse teu simples ar;
7 ~ aperfeicdo de que dispdes e de que disponho,

8 — nesta artistica empresa, é mister empregar.

9 —sSeja espelho O cristal e, em seu todo, reflita
10 — a tragicafeicdo que o mal consigo traz

11— e o infinito esplendor da beleza infinita.

12 — E, quando a rima soar, vaidosa sentiras
13 —percutir no teu ser, que pela Arte palpita,

14 — o sonoro rumor do choque dos cristais.3l
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Observa-se nesse poema agrande preocupacdo gilkiana que
une forma e espirito, ou seja, a comunhdo sintatica e semantica
no poema, como feito fundamental da "rima que soa vaidosa” e
percute na sua exceléncia como no “sonoro rumor do choque dos
cristais”.3 Gaston Bachelard analisou extensivamente, dedicando
algumas obras ao tema da imaginagdo da matéria, "a imaginagéo
dos quatro elementos materiais que afilosofia e as ciéncias antigas,
seguidas pela alquimia, colocaram na base de todas as coisas” .33 Se-
gundo o filésofo, o fogo, a 4gua, aterra, o préprio ar vém sonhar
na pedra cristalina.3

Desse modo, a imagem do cristal utilizada por Gilka para
aludir ao refinamento de seu labor poético toca em uma das polari-
dades dos interesses pancalistas,33 como aponta Bachelard, em que

<104 « as imagens poéticas remetem a uma beleza imensa, "sobretudo por
uma beleza familiar, pelo céu anil, pelo mar infinito, pela floresta
profunda —por uma floresta abstrata tdo grande, tdo incorpada na
unidade misteriosa do seu ser que ja ndo se véem os astros”.3 Essas
imagens exatas sdo recorrentes na literatura poética gilkiana.

(0] filésofo francés cita a descricdo do cristal de Victor Hugo
para quem "o cristal é gelo sublimado e... o diamante é cristal su-
blimado; estd confirmado que o gelo torna-se cristal em mil anos,
e que o cristal torna-se diamante em mil séculos”. Bachelard ob-
serva também, a respeito do cristal, que "basta querer com todas
as forcas do ser a pureza, a limpidez do coracdo, para ver o bem
cristalizar-se nele”.3

No afd de ver consumada a pureza da idéia na sua concepcao
material para além do bem e do mal, notércuio daforma o alvo cristal do
sonho, a poeta busca a claridade das esséncias tanto da tragicafeigdo do
mal quanto do esplendor da existéncia. Concentrando nessa imagem do
cristal todos os seus devaneios humanos das forcas césmicas,3B a
poeta conjuga os signos do céu e da terra, unindo as profundezas
da substancia as profundezas do céu.3Eis atarefa aque se impds o
compromisso literario gilkiano, que transcende o térculo da for-

ma no passo poético de Eros VolUsia.



Musicalidade no passo poético que dancga

A musicalidade presente nas poesias de Gilka Machado e
nas dangas de Eros VolUsia seguem, em determinadas manifes-
tacdes das artistas, o0 mesmo ritmo poético.*0 Pode-se perceber
uma evolucdo no pensamento musical gilkiano em dire¢do ao rit-
mo binéario e acelerado dos sambas e dos batuques presentes nas
dancas populares pesquisadas por VolUsia e, ao mesmo tempo, a
influéncia simbolista/impressionista de um Debussy nas primei-
ras composicdes coreograficas volusianas e nos primeiros poemas
gilkianos, que seguiam um ritmo mais indefinido, mais etéreo,
menos material.

Para George Steiner, o poeta simbolista Rainer Maria Rilke
"celebra o poder da linguagem de elevar-se até a musica; o poeta é
o instrumento eleito dessa transmutacdo ascendente”.4l Exempli-
ficando esse processo, Steiner cita o poema "Um Deus pode. Mas
como erguer do solo”, de Sonetos a Oifeu, de 1922.2

Desse poema de Rilke, Steiner extrai que, mesmo estando
alinguagem medida com delicada precisdo e a palavra preparada
para o impeto transformador da musica, na fronteira entre palavra
e musica "algo se dissolve”.43A escolha da metamorfose do espiri-
to poético na linguagem literaria pelo ritmo musical implica um

processo de flexibilizagcdo sintatica, como descrito por Steiner:

Apesar de ultrapassagem a lingua, deixando a comu-
nicacdo verbal para tras, tanto a tradugdo para a luz
como a metamorfose para a muasica sdo atos espirituais
positivos. Ao cessar ou sofrer mudancga radical, a pa-
lavra presta testemunho de uma realidade inexprimi-
vel ou de uma sintaxe mais flexivel, mais penetrante

do que asua prépria.#4

Nem sempre o poeta consegue uma transmutagdo sintatica
mais flexivel em sua expressdo poética permeada pela imagem mu-
sical, como, por exemplo, o soneto "MUsica brasileira”, de Olavo
Bilac (1865-1918):
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I — Tens, as vezes, ofogo soberano
2 — Do amor: encerras na cadéncia, acesa
3 —Em que requebros e encantos de impureza,

4 — Todo ofeitico do pecado humano.

5 —Mas, sobre essa volupia, erra a tristeza
6 —Dos desertos, das matas e do oceano:
7 —Barbaraporacé, banzo africano,

8 — E solugdes de trova portuguesa.

9 —Es samba ejongo, chiba efado, cujos
10 — Acordes sdo desejos e orfandades

Il — De selvagens, cativos e marujos:

12 — Eem nostalgias epaixdes consistes.
13 — Lasciva dor, beijo de trés saudades,

14 — Flor amorosa de trés racas tristes, 45

Embora seja perceptivel a preocupagdo tematica bilaquiana,
com a musica brasileira, a forma de soneto tradicional de origem
italiana, duas quadras e dois tercetos no arranjo dos versos, perma-
nece tradicional sem maiores inovagdes na estrutura ritmica do po-
ema.46 Bilac fala nesse poema das trés contribuigdes fundamentais
para a mausica brasileira: a negra, a portuguesa e a amerindia. Luiz

Cosme, ao comentar esse poema de Bilac, aponta essa importancia:

Aos portugueses devemos a feicdo mais nacional.
Dos negros, e suas dancas, nos ficaram o ritmo ale-
gre e cantos mandingueiros, que ainda hoje servem
de inspiracdo a tantos compositores. Dos indigenas
pouco recebemos, embora esse pouco tenha deixado
suas raizes profundas. Aludimos aos instrumentos de
percussdo, cOmo O Maraca € 0 Reco-reco, t40 usados em

nossas orquestras populares.47

Mas o poema de Bilac ndo incorpora em seus versos o0s rit-

mos comentados em "MUsica brasileira”. Gilka Machado também



tematiza a musica brasileira em seu poema "Samba”, do livro,
Sublimacdo, conforme sera desenvolvido no item Poemadancan-
do —poema/danga, danca/poema, e no poema "Danga de filhas
de terreiro”, também do livro Sublimacédo, a ser analisado no item
Poesia e transe. Assim como Vila-Lobos resgata os elementos da
musica popular na estrutura de suas composicdes eruditas, Gilka
Machado e Eros VolUsia percorrem os mesmos processos de hi-
bridacdo tematica do compositor brasileiro em suas obras, esta
Gltima com maior intensidade na sua criagdo do "balé brasilei-
ro”. Na obra de Eros, percebem-se 0s mesmos tracos que Luiz
Cosme destaca na maioria das obras de Vila-Lobos, ou seja, "a
interpenetracdo dos elementos musicais provenientes do folclore
brasileiro e o conteddo energético, por vezes aspero, adquirido
pelo progresso do idioma musical em sua érbita de desenvolvi-
mento”.48 Ou seja, VolUsia introduz na sua técnica erudita de
balé, por ela estudada no inicio de sua formacdo, movimentos
produzidos por combinaces de esforgos fisicos ndo utilizadas
nas regras tradicionais da danca classica de origem européia. Vi-
brar, sacudir os ombros e a cabec¢a, fazer movimentos de onda
com o0s quadris e com os bragos, percutir a planta dos pés no
chédo, dancar sem sapatilhas e utilizando instrumentos musicais
percussivos, como cachichi, coco, guizos presos ao corpo, foram
algumas das inovac6es nas estilizaces de movimentos que com -
pdem o "balé brasileiro” de Eros VolGsia.4«

Gilka Machado faz esse percurso, em diregcdo a uma tema-
tica nacionalista, trilhando as sendas de Eros. Ela incorpora os
ritmos sincopados do samba e do batuque na sua estrutura poética,
empregando versos mais curtos e simétricos, impondo ritmos mais
caracteristicos desses géneros musicais em seus poemas dedicados a
essa tematica. Contudo, em sua fase anterior, encontram-se poe-
mas marcados pela estrutura ritmica derivada de uma musica com
influéncias de ritmos simbolistas, ou seja, mais indefinidos, com
versos livres, com duracfes isoladas, mais curto ou longos, com-
pondo uma melodia pictérica corporal.

No poema "Ouvindo um solo de violoncelo”, do livro Esta-
dos de alma, podem-se perceber as impressdes do som motivando os

ritmos da dor musical que vibra na poeta. S&o vozes que se escutam
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motivando as cores e 0s arranjos musicais do sentimento da amar-

gura, compondo uma espécie de lamentoso Spiritual:5°

1—Vem de uma escura, de uma esconsafuma,
2 — vem de abismos, talvez,
3 —esta vozeava, profunda!
4 —Na3&o vés, minha alma, asoliddo, nao vés
5 —asonolentapaz que te circunda ?
6 — Esta soturna
7 —voz, que ora se avoluma e no ar se eleva,
8 — éa voz daproépria Treva
9 — que, quebrando a mudez
10 — antiga, milenaria,
*108 - 11 — conta, Numa aria,

12 — toda a amargura da viuvez.

13 — Mas aNoite é tranquila,

14 — néao vem da Noite a voz, certo ndo vem do Vento
15 —porque nem mesmo o vento ora sibila.

16 — 0 meu olhar, atento,

17 — asolidao perscruta:

18 — aNatureza estd numa calma absoluta,

19 — apenas, de momento

20 — a momento, voam mochos,

21 — num voéo incerto, preguicento.

2 2 — Pelos espagos mudos,

23 — 0 somseestira, num lamento

24 —Lento... Lento...

25 —Lembra um desdobramento

26 — de veludos

27 — longos e roxos...

28 —Mas logo ascende e, numcrescendo, estronda,
29 — invade

30 — a noite neblinosa, turva,

31 —adesdobrar-se, curva a curva,

32 — numa continuidade



23 — de oceano: onda ap6s onda.

34 —Debrucada ajanela,

3$ — suponho se inundar

36 — degrandes vagas O ar,

37 —pois, na minha audicdo que se alongapara ela,
38 — a vozchega e se espraia,

39 — tal como Omar que longe se encapela

4.0 — e vem se desfazer em caricias napraia.

— Esta musica triste,
42 —esta musica equdrea,
43 —tenho-a recente na memoria;

44 ~ minha alma, quantas vezes tu a ouviste!

45 — Oh! como entéo eu reconheco

46 — esta vozlinda e austera,

47 — ~ta vozque, em comeco,

48 — vinda da Noite supusera!

49 — Reconheco-a tdo bem como se a minhafosse,
50 —é a vozda minha dor que anda lafora...

51 - Alou-se

52 — a minha dor,

53 —e esta cantando a Imensidade, agora,

54 —todo o seu dissabor.

55 — Quantos anos a trouxe no meu peito,
56 — a dor do meu desejo insatisfeito,
57-a dor de uma ilusdo desiludida,

58 — dor que criei ao meujeito,

59 — muda como se néo tivesse vida!
60 —Pelo siléncio afora,
61 — avozgrita, a vozgeme, a vozchora

62 — e estertora...

63 — E minha dor que ora se expande, em brados



64 — de angustia e de revolta,

65 —¢é minha dor que, finalmente, solta

66 — todos os ais outrora sufocados.

6 j — Ouve-a o Siléncio, a Soliddo, a Sombra,
68 —ouve-a 0 Céu, ouve-a a Terra, lado a lado,
69 — tudo num ar de quem se assombra:

70 —calado! Estatelado!

71 — Como vinda de longe,

72 —de novo a vozse abranda e, calma egrave,
73 —lembra 0 serm&o de lagrimas de um monge,
74 —dentro de escura e vazia nave.

75-faz-se o rumor inda mais suave,

76 —inda mais brando...

77 —E, pouco apouco, desmaiando,

7# —num smorzando

79 —dentro da noite a voz desata,

80 — neste momento,

81— Osuspiroprolongado

82 —de uma fermata...

83 —Minha dor, minha dor, esta vozé bem tua,
84 —s&o teus estes desalentos

85 — e este suspiro quepelo arflutua...

86 —Agora indo,

8?7 — e logo vindo,

88 — morrendo, ressuscitando,

8 9 - é um desejo casto e lindo,

90 —que hesita, de quando em quando,
91— avoz, ora indo, ora vindo,

92 — numa berceuse soando.
93 — E O teu desejo embalador,
94 — é minha dor,

95-que vemevaipara o meuAmor!...

96 — O som, porém, toma expressdes ignotas,



97 —n&o é mais uma voz, tem varias vozes,

98 —cada qual agemer dentro das notas,

99 —cada qual a contar magoas atrozes.

100 — E um ruido coral deparoxismos

101 — que agora chega aos meus ouvidos,

102 — ruido que se eleva dos abismos

103 — da alma de todos os desiludidos.

10 4 — E da multipla voz dentre os comovedores
105 — rumores,

106 — sem que O meu coracéo pudesse tal

10? —supor,

108 — em vaoprocuro qual

10 9 — seja 0 da minha dor,

HO —porque esta voz, agora, é a harmonia das cores, olll «

111 — é avozda Dor universal.

112 —Andam solugos, pelo ar, desatos,
113 —em pizzicatos,

114 — e as mesmas notas vibrantes,
115 — antes,

116 — num som escasso,

liy — languido, lasso,

118 — lembram arquejos de cansaco.

119 —A vozexpira...
120 —Por todo 0 ambiente,
121 — h& qualquer coisa luzidia

122 — que se desfia. m

123 — A vozexpira,
124 —dolente,

12$ — mansa,

126 — como a agonia

127 —de uma crianga...

128 —A vozexpira...

129 —E eu, que tdo alta a ouvira



130 — de sons enchendo todo O espago imenso,
131 - ouvindo-lhe 0 eco, O espiritual assenso,
132-julgo-a uma espira

133 — de incenso...

134 — Calou-se avoze, em véo, ao sono apelo,
135 — calou-se a voz, porém, interiormente,

136 — escuto o som de um violoncelo...

137 — E avoz da dor, da minha dor semfim,
138 — dor da saudade, dor com que te anelo,

139 ~~dor musical que esta vibrando em mimJ1

112 m o poema é dividido em 13 estrofes, sendo o ritmo marcado
por um recurso de pausas, utilizado por Gilka também em ou-
tras poesias, ou seja, as estrofes J, 9, 10, 11 e 12 sdo separadas das
seguintes por longas reticéncias. As reticéncias,22 como sinais de
pontuacao, interferem muito na musicalidade do poema, pressu-
pondo ja de inicio um ritmo difuso, nada definido ou sincopado,
pela sua caracteristica essencial de evasdo do pensamento, ou seja,
existe uma pausa, uma suspensdo das palavras, mas existe também
a indicacdo de que um fluxo de idéias pode e deve continuar a se
desenvolver no leitor. Assim, esse tipo de pontuacgdo jA4 deman-
da em si a participacdo ativa do imaginario do leitor, marcando a
concep¢do de uma obra aberta. Com suas pausas indicadas pelas
reticéncias, a autora leva o observador a participar da criacdo da
obra, sendo conduzido por esta na sua prépria indefinicdo, ou
na sua propria seducdo do indefinido hipndtico, como no caso
do recurso utilizado por Gilka, que acaba levando o leitor aparti-
cipar, com avoz da sua prépria dor, desse coral sinféonico da dor
musicalS3universal.

As imagens poéticas que se criam no poema sdo de caréater
sonoro-cinético-visuais, ou seja, toda informac¢édo da dor sonora,
personificada inicialmente pela voz e no final pelo som do vio-
loncelo introjetado, percorre caminhos cinestésicos, expandindo
a sensacdo corporal interna no espagco externo e vice-versa, num

didlogo com um cenéario pictérico que reflete e dialoga com essa



dor sonora. As formas e as estruturas musicais sdo claramente ci-
tadas no poema. Ja no inicio, na primeira estrofe encontra-se a
caixa que faz ressoar avoz que se avoluma, que se eleva: a escondida
caverna, sugerindo até mesmo a modalidade da entoacéo, isto é, a
VOZ que canta, numa aria.54A segunda estrofe deixa claro que avoz nao
vem de fora, onde reina o siléncio, vem da turbuléncia interna, e
na terceira estrofe esse lamento interior ascende num crescendo5s &
estronda fora, iniciando-se aqui o recurso das reticéncias, mar-
cando ja as modulagdes ritmicas caracteristicas do poema, propa-
gando avoz em ondas.

A quarta estrofe mostra as tensdes sonoras que vao da re-
volta a caricia. A quinta, a sexta, a sétima estrofes fazem o reco-
nhecimento da autonomia dessavoz interna que se externou e que
em modulac¢Bes ritmicas grita, geme, chora, estertora. Na oitava
estrofe, ador que se expande é imensa, o céu, aterra, o siléncio, a
soliddo e mesmo a sombra unem-se na admiracdo da manifestagéo
dos "ais” angustiosos da poeta. Na nona estrofe, avoz abranda-se
compondo um smorzando,5 Umafermata,5/ recursos musicais de in-
dicacdo de pausa e duracdo de notas, transpostos pela autora nos
sinais de reticéncias por ela amplamente utilizados nessa estrofe,
indicando a consciéncia da estrutura musical e sua transcriacao
para a linguagem escrita. Na partitura-poema que se vai descre-
vendo, avoz da dor vai e vem numa berceuse, cOmpondo num aca-
lanto um movimento mondétono, uma espécie de cantiga de ninar.
Na décima sexta estrofe, porém, avozja ndo é mais solitaria e en-
contra-se com as outras vozes em um coral de paroxismos. A poeta
ja ndo destingue a voz da sua dor pessoal, pois agora o que canta
é avoz da dor universal. Esta, em pizzicatos,5 vai expirando, atin-
gindo um espiritual assenso nas préximas estrofes e finalmente se
transmuta em um som de violoncelo @ dor musical que volta avibrar
na poeta.

Todo esse movimento musical de lamento, davoz que ressoa
dentro, fora, isolada ou em coro, em sobreposi¢cdes cromaticas,
evocadas em estrofes curtas permeadas por estrofes mais longas,
evoca, no poema, um aproveitamento de elementos melédicos e
ritmicos proximos do 6/ues®ou dojazz. Hugo Riemann citado por

Luiz Cosme estabelece as origens hibridas do jazz:
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Pode-se considerar o0 Jazz. como um dos fatos mu-
sicais mais importantes da época moderna, e que
nédo se limitou unicamente aos dominios da danga e
da opereta: criado pelos negros da América, ja para
acompanhar as dancas do tipo Foxtrote, jA para fazer
desabrochar instrumentalmente expressdes liricas
negras, tais como as que se contém vocalmente no
Ragtime OU NnoO Spiritual, o Jazz fundiu conjuntamen-
te elementos melédicos e harmdnicos provindos da
Europa (italianismos, musica russa, Grieg, Franck,
Debussy, etc.), um Folclore e uma ritmica indigenas,
a orquestragdo européia (exceto o uso de Banjo €
uma maneira acintosa de percussdo), sobre aqual se
exerceu o poder deformante, ainvencdo caricatural

dos negros.6*

A afinidade musical gilkiana com as variagdes ritmicas ex6-
ticas é uma heranca simbolista que lhe permitiu aproximar-se de
estruturas populares na sua fase nacionalista, mais modernista.
Luiz Gosme fala da importancia dessa atitude de fusdo de estru-
turas classicas e populares no desenvolvimento da modernidade

musical. Para ele:

Encontrar na tradicdo uma estrutura musical mo-
derna é processo essencialmente atual, porque
desempenharam grande fun¢do as experiéncias
modais de um Debussy, pela utilizacdo dos enor-
mes recursos latentes nos antigos modos litargicos

e populares.a

Em sua fase mais simbolista, Gilka Machado escreveu "Ansia
de azul”, de cristaispartidos, e, inspirada nesse poema, Eros Volu-
sia criou uma danga de mesmo nome, "dansintersemiotizando” as
palavras poéticas da mée, sob um ritmo musical debussyniano.®
Segundo Hugo Auler, em um artigo publicado no Diario de Noticias,
a composi¢cdo coreografica de Eros foi muito feliz, exprimindo

toda a ansia de infinito expressa no poema:



"Ansia de azul”. P4gina de Debussy. A musica é en-
cantadora de tanta expressdo. Cada nota orquestral
que vibra é um frase toda. E para cada acorde, Eros
Vollusia tem uma posi¢do coreografica que é bem
uma prova eloqiente de sua alta escola, a mesma es-
cola onde as ondas aprendem a rolar para morrer e
0s passaros ensaiam os v0os. A elegante dancarina
compreende perfeitamente o pensamento musical de
Debussy e viveu toda a ansiedade, e toda ainquietude
da alma imponderavel, musical da grande pagina de-

bussyniana, que quer tocar o céu.68

Pode-se observar, também, no poema "Ansia de azul”, ins-
piracdo primeira da coreografia volusiana, essa necessidade de to- *115.

car o céu que parte do texto do bailarino elaborado por Gilka:

1 — Manhas azuis, manhas cheias dop6len de ouro

2 — que das asas o sol levemente sacode,

3 — quem dera que, numa ode,

4 —como numa redoma, eu pudesse conter o intangivel tesouro

5 ~ da vossa luz, da vossa cor, do vosso aroma.

6 — Manhas azuis, manhas em que as aves, em bando,
7 —entoam pelo espago o hino da liberdade
8 —que anseioformidando,

g — que sede de infinito o cérebro me invade!
10 — Esta luz, esta cor, esteperfume brando
11 — que se evola de tudo

12 —e que, de quando em quando,

13 — 0 vento —acélito mudo,

14 —passa, turibulando;

15 — esta misticafala,

16 — que das coisas se exala,

17 — e conclama, e ressoa

18 — em toda a natureza,

19 — como uma etérea loa

20 —entoada a vossa olimpica beleza;



21 — tudo a libertacéo, tudo aoprazer convida

22 —efaz com que a criatura ame um momento a vida.

23 — Lindas manhas azuis,

24 — manhés em que, qual um zumbido

25 — de téo intensa, a luz

26 —soapor todo o ambiente, ecoa-me no ouvido,
27 — e ° sol no alto espreguiga as multiplas antenas,
28 — quente, lucido e louro

29 — como enorme besouro.

30 — Manhaés suaves, serenas,

31 — manhas tdo mansas, tdo macias

32 — quepareceisfeitas depenas

33 —e melodias.

34 —A vossa cor sublime, sugestiva,
35 —onde ha dedos de luz levemente a acenar,
36 —por invencivel sugestao cativa,

37 — o alma das coisas sobe eflutua pelo ar.

38 — Eu, como as coisas, sinto indefinidas ansias,
39 — a atragdo do ignorado,

40 — a atracdo das distancias,

41— a atracdo desse azul,

42 — ao qual meupobre ser quisera transportado

43 — ver-se, da Terra éxul.

44 —E quegozo sentir-me emplena liberdade,
45 — longe dojulgo atroz dos homens e da ronda
46 — da velha Sociedade

47 — 0 messalina hedionda

48 — que, da vida no eterno carnaval,

49 —se exibefantasiada de vestal!

50 — Manhéas azuis, manhas em que os viridesprados,
51 -rpelo vento ondulados,

52 —parecem mares calmos;



53 —e os mares, molemente espreguicados,
54 —pelaspraias espalmas,

séo vastos, verdes efloridos prados.
56 —Manhé&s em que, nas estradas
57 —lindas romeiras enfileiradas
58 — diante do vosso suntuoso templo
59 —que alto reluz— as arvores contemplo,
60 — dangando todas, com gestos lentos,
61 — ao som dos ventos,

62 — nafesta sacra da vossa luz-

63 —0 magicas manhas,

64 —vos me trazeis ao cérebro ansias vés!

65 — O fulgor que de voés se precipita

66 —perturba a minha vida de eremita,

6y — acora-me os sentidos

68 — na narcose do tédio amortecidos.

69 — Ao ver a natureza, toda emfesta,

70 —do seu pagode abrir asportas, para em par,
J | — o0 meu ser manifesta

71 —desejos de cantar, de vibrar, degozar!...

72 —Esta alma que carrego amarrada, tolhida,

73 —num corpo exausto e abjeto,

74 —ha tanto acostumado apertencer & vida

75 —como um traste qualquer, como um simples objeto,
76 —sem gozo, sem conforto,

77 —e indiferente como um corpo morto;

J8 — esta alma acostumada a caminhar de rastros,
79 —quandofito estes céus, estes campos t&do vastos,
80 — aos meus olhos ascende e deslumbrada avanca,
81 — tentando abandonar os meus membrosja gastos,
82 — asaltar, asaltar, qual uma alma de crianca.
83 — E analisando entdo meus movimentos

84 — indecisos lentos,

8g — de humanizada lesma,

86 —toma-me asensagdo defugir de mim mesma,
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87 — de meu ser tomar noutro,
88 — e sair, a correr, qual desenfreado potro,
8g —por estes campos.

90 — Escampos.

91 — De que vale viver

92 — trazendo, assim, emparedado O ser?

93 — Pensar e, de continuo, agrilhoar as idéias,
94 — dospreceitos sociais nas torpesferropéias;
95 — ter impetos de voar,

96 —porém permanecer no ergastulo do lar
97 ~ sem a libertagdo que o organismo requer;

98 —ficar na inércia atroz que O ideal tolhe e quebranta...

99 —Ai! Antespedra ser, inseto, verme ou planta,

100 — do que existir trazendo aforma de mulher.

101 -Aves!

102 — Quem me dera ter asas,

103 —para acima pairar das coisas rasas,

104 — daspodriddes terrenas,

105 — e sair, como vés, rufiando no ar aspenas,
106 — e saciar-me de espaco, e saciar-me de luz,
107 — nestas manhas tao suaves,

108 — nestas manhdas azuis, liricamente azuis!...64

No poema supracitado, grande é a motivacado gilkiana de
transcendéncia espiritual da alma feminina, pela gestualida-
de fluida e livre do movimento dos passaros em contraponto ao
"corpo morto”, aprisionado, que tem ansias de liberdade. Assim
é que, em toda a obra da poeta, a transcendéncia pelo movimento
encontra o caminho do espirito. Percebe-se aqui também essa co-
munhédo com as formas da natureza que entoam o ritmo do poema,
o ritmo do vento, o ritmo das arvores que a poeta dansinterse-
miotiza apartir do verso 58: /diante do vosso suntuoso templo/que alto reluz
— as arvores contemplo,/ dancando todas, com gestos lentos,/ ao som dos ventos,/

nafesta sacra da vossa luz./. Na estrutura dos versos, o que se impGe é



uma liberdade ritmica, no fluxo livre e continuo das imagens de
elementos da natureza, mesmo no momento mais tenso. A partir
do verso 72 até o 100, o fluxo é contido nas imagens da prisdo do
corpo e das estruturas sociais para ser retomado em sua liberdade
dovbo redentor na Ultima estrofe. Basicamente, todo o movimen-
to do poema tem grande afinidade com as principais estruturas da
nova danc¢a de Isadora Duncan.

Essa "Ansia de azul”, poemavertical por exceléncia, além da
busca da utopia da ascenséo espiritual, é agrande busca do danga-
rino moderno, que tem plena consciéncia do seu peso (ndo finge
ser um ser etéreo como no balé cladssico com o efeito romantico
das sapatilhas de ponta), que danca descalgo, para sentir o chéo
em que pisa e respirar o ritmo da natureza, como faz Isadora, que
dancga o vento, aterra, adgua e o ar e como faz Gilka, que danca as
arvores. Nessa coreografia abailarina executa um cambré, um grande
arco do corpo, da cintura para tras, com a cabega acompanhando o
movimento e os bracos abertos, como as asas aspiradas no poema,
em posicdo de voo pairando acima das coisas terrenas, o peito aber-
to, o coracdo voltado para o espago infinito, em direcdo ao céu.

Em um outro poema, "Comigo mesma”, de Mulher ma, Gilka
Machado diz claramente de sua tendéncia para a danca. Nesse po-
ema, fica definido o ritmo dancarino que marca o compasso da

vocagdo poética gilkiana:

1 —Numa nuvem de renda,

2 —Musa, talcomo a Salomé da lenda
2 — naforma nua

4 —que se ostenta e estua,

5 —sacerdotisa audaz —

6 —para o Amor, de que éspresa,

7 —rasgando véus de sonho, dangaras

8 —nesse templo pagdo da Natureza.

g —Dangaraspor amor das coisas e dos seres
10 —epor amor doAmor...
11 — Tua danca dir& renancias e quereres;

12 —faze com que desfira



13-tua lira

14 —gargalhadas degozo e lamentos de dor,
25 — epossas em teu ritmo recompor

16 — tudo que viste extatica, surpresa,

iy — ea imprevista beleza,

18 — a beleza incorpérea

19 — dosperfumes e sons indefinidos,

20 — de tudo que te andou pelos sentidos,

21 — de tudo que conservas na memoria.

22 —Dize da Naturezfl em que a luz vieste,
23 — dize dos seuspainéis encantadores,
24 —dize dapompa, do esplendor celeste
- 120 - 25 — das suas noites, dos seus dias,
2 6 - e animisa com teus espasmos e agonias

2 j — as expressdes com que a expressandofores.

28 —Alma depomba, corpo de serpente,
29 —enche de adejos

30 — e rastejos

31 —teu ambiente;

32 —cafam em tomo a tipedras ouflores
33 — de uma contemplativa multidao:

34 — de lisonjeiros e de malfeitores

35 — cheias as sendas da existéncia estéo.

36 — Toda de risos tua boca enfeita
37 — quando te surja um ser sincero, irmao,
38 —esépura, espelhante, perfeita,

39 — na verdade da tua imperfeigéo.

4 0 — Musa satanica e divina,

4 1— 6 minha Musa sobrenatural,

42 —em cujas emogdes igualmente culmina
43 seducdo do Bem, a tentacdo do Mal!
44 — Em teus meneios languidos ou lestos,

45 — expbe ao Mundo que te espia



46 —que, assim como h& na Danga apoesia dosgestos,

47 —ha nos versos a danga da Poesia.

48 — Dangapara esse gozo,

49 -0 grandegozo emocional

50 —da Terra

51 —que tefez sem igual,

52 —e, envaidecida,

53 —em seu amor te encerra,

54 —amando em tisuapropria vida,

55 - sua vida carnal e espiritual.

56 — Torce e destorce 0 serflexuoso,

57 ~ 6 Musa emocional!

58 — Maneja os versos «121 -
59 —de maneira tal,

60 —que eles sefiquem, pelos séculos, dispersos,

61 —com os ritmos da existéncia universal.

62 —E adangar

63 —num delicioso sacrificio,

64 ~patenteia a nudez

65 —desse teu serpuniceo,

66 — ante O sereno altar

67 —do deus que te domina.

68 — Que importa a injaria hostil de quem te ndo compreenda?
69 —Danga, porém, ndo como a Salomé da lenda,
70 —a lirica assassina:

71 — dang¢a de um modo vivificador,

72 —danga de todo nua,

73 —mas que seja a danga tua

74 — a imortalizpgao do teu Amor.65

O tom do poema é de um oraculo imperativo, que pre-
vé, sugere, ordena, deseja, aconselha, num tratamento de con-
jugacdo verbal de segunda pessoa do singular, toda uma série de
comportamentos e qualidades artisticas a serem desenvolvidas pela

musa poética dangarina do texto de Gilka. A musicalidade é marcada
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pelo som da lira, que, como instrumento musical mitolégico ou
como letras de musicas populares ou ainda como estro poético, na
segunda estrofe, desfere sons de gargalhada, gozo, lamento e dor,
compondo um ritmo de todas as impressdes sensoriais, vividas pela
poeta em éxtase. Esse estado "extatico”, essencial na préatica artistica
da poeta, fala do olhar especial sobre avida, produzido por uma
"emocdo estética”, um principio de interacdo com o ambiente, que
funda a partir do impacto exterior da imagem observada e sentida,
no siléncio fundador do olhar pessoal, uma resposta criativa, no
caso da metodologia do dangarino aqui tratada. Essa resposta sera
uma dansintersemiotizacdo, ou seja, essaleitura pela danca do tema
de que trata o poema: o culto a prépria inspiracdo poética.

A terceira estrofe revela o que a poeta deve dizer e como.
Sua poesia deve dizer de todos 0s painéis encantadores da natureza e
dar vida a essas express6es com 0S espasmos e as agonias dos seus
recursos técnicos de dancarina-poeta. A quarta e a quinta estrofes
falam de esforgos corporais a serem realizadas no percurso poético,
independentemente das criticas, boas ou ruins, ou seja, a poeta
dancarina deve voar e deve rastejar ao mesmo tempo, na alma de
pomba em um corpo de serpente, € nesse duplo movimento deve ser
verdadeira, sedutora, toda de risos tua boca enfeita, até mesmo na sua
imperfeicdo. Essa dupla caracteristica projetada pela autora tam-
bém é uma constante em sua obra, o desejo libertador de imagens
aladas e infinitas ao lado da consciéncia tragica do peso das prisdes
e dos desejos carnais.

Nas sexta, sétima e oitava estrofes, o mesmo desejo poé-
tico-dancarino gilkiano lembra um canto ritmado que marca o
compasso da licdo nietzschiana nos seus cantos de louvor a vida
e & sabedoria.® Nos passos de Nietzsche, Gilka canta a proépria
fortuna poética, marcada pela musa dangarina, satanica e divina,
além do bem e do mal. Nesse canto de louvor a musa dancarina
sobrenatural e emocional, a poeta encontra a transcendéncia dos
limites das linguagens, proclamando-a nos versos 46 e 47 "naDan-
ca apoesia dosgestos”, € "nos versos a danca da Poesia”. A musa-dancgarina
plasmada na vida carnal e espiritual terrena dansintersemiotiza a
prépria Terra, dangando seu grandegozo maternal. O poema-corpo-

dancarino, em sua projec¢do idealizada pela autora, faz sua prépria



ginastica, a preparacgdo fisica e emocional para a danga, torcendo
e destorcendo o ser flexuoso, trabalhando o0s versos para os ritmos de
uma existéncia universal.67Ja4 a nona estrofe estabelece com aprimeira
um paralelismo circular, marcando o retorno a sina poética de
uma musa dancarina, sacerdotisa de um deus maior, personificada
por Salomé, mas nédo alirica assassina e sim aque dang¢a na nudez,
velada apenas por rendas transparentes e femininas, sua verdade
poética, seu amor imortalizado. Toda a cena revela-se no templo
pagdo da natureza.

Esse poema, escrito em 1922, parece ser uma descricdo de-
talhada do que serd depois toda a carreira de Eros VolUsia, que
entdo teria 8 anos de idade, como se Gilka, em um ato de poder
poético visionario, falando de si mesma, falasse da artista danga-
rina que se desenvolveria posteriormente em sua filha. O lega-
do de Gilka para Eros foi a construcdo de uma antedanca poética
fundada no gesto criador feminino. Evocando a musa dangarina
do bem e do mal, tragou o destino da filha com as palavras profé-
ticas de "Comigo mesma”. Eros, encarnando essa musa dangarina
do poema gilkiano, a Salomé brasileira, como ficou conhecida e

aclamada em varias partes do mundo,88imortalizou nos seus mo-

vimentos, nas suas roupas uma sensualidade profunda e expressi-
va, pois, como ela mesma dizia, sua linguagem por exceléncia era
a danga: "Meus pensamentos mais reconditos, meus sentimentos
mais intimos, sempre encontraram expressdo na danca”.®A bai-
larina, dansintersemiotizando a brasilidade em seu corpo de mu-
lher, tornou o gesto poético gilkiano realidade viva, e, partindo
desse impulso inicial, tracou no espaco evolu¢gdes de uma danca de

caracteristicas muito pessoais e estilizadas.
Licenca poética para o olhar feminino
Vird um dia em que ser& honrado o sexo

feminino: sobre as mulheresja néo pesara

umafama injuriosa.70

Gilka e Eros sdo mulheres que romperam com padrées

preestabelecidos do comportamento feminino, sendo criadoras
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de uma expressdo altamente individualizada e poetizada. Em
certo sentido, elas cumpriram o que Arthur Rimbaud vaticinou,
em carta a Paul Demeny, em 1871, quando questiona o papel da

mulher:

Existirdo esses poetas! Quando a infinita servidao da
mulher for quebrada, quando ela viver para ela e por
ela, o homem, —até entdo abominavel, tendo-a dis-
pensado, ela serd poeta, ela também! [...] Ela en-
contrara coisas estranhas, insondaveis, repulsivas,
deliciosas: nds as reteremos, nos as compreendere-

mos.7l

Essa nova mulher preconizada por Rimbaud encontra eco
na poeta e na bailarina aqui tratadas. Grande é a liberdade de ex-
pressdo do sentimento feminino em ambas as artistas, que mani-
festam em suas obras uma sensualidade insondével, uma liberdade
de espirito encarnada em mausculos e palavras domados pelo es-
pirito poético. Foi ainda Isadora Duncan quem abriu caminho
para a verdade feminina em sua metodologia de danca inspirada
no movimento da natureza. Isadora fala no prefacio de Minha vida

sobre a postura feminina em sua época:

Ainda ndo houve mulher que dissesse toda averdade
sobre asuavida. As autobiografias da maior parte das
mulheres célebres s@do uma série de episédios da sua
existéncia exterior, de pormenores e anedotas futeis,
que nada dizem do que lhes foi realmente a vida.
E todas guardam um siléncio estranho quanto aos
seus grandes momentos de alegria ou tristeza. Minha
arte é precisamente um esforco para exprimir em
gestos e movimentos averdade de meu ser. E foram-
me precisos longos anos para encontrar o menor

gesto absolutamente verdadeiro.7?2

A questdo dasvivéncias femininas, do olhar feminino presen-

te na producédo artistica das duas mulheres analisadas neste trabalho,



teve uma abordagem especifica relacionada também aos depoimen-
tos de ambas as artistas ou a criticas de jornais, os quais chamaram a
atencdo para esse aspecto cujos desdobramentos séo visiveis nas obras
estudadas. No decorrer das pesquisas foram encontradas varias re-
feréncias, tanto na obra de Gilka como na de Eros, a respeito do
engajamento nas questées feministas da época. Em entrevista con-
cedida ao Diario daNoite, Gilka Machado fala sobre suas impressées das
mulheres portenhas, que lhe parecem mais inteligentes, mais ativas
e mais simpaticas que os homens. Segundo apoeta, que se considera
"insuspeita” para apreciar assim as mulheres de Buenos Aires "por
ndo ser feminista”, "as mulheres portenhas sdo as dominadoras da
sua cidade e a garantia mais linda do seu futuro”.7

Embora Gilka Machado se considere "ndo-feminista”, sua
poesia de carater extremamente feminino desde o inicio provo-
cou polémica, muitas vezes motivando aintervencdo da artista. Por
ocasido do langamento de seu primeiro livro de poemas Cristaispar-
tidos, Gilka foi muito criticada. Em um artigo publicado em 0 Pais,
no dia 13 de fevereiro de 1916, Lia de Santa Glara critica, negati-

vamente, a obra da recém-estreante no mundo das letras:

[...] Se aarte fosse simplesmente a ansia de conter 0 infini-
to numa expressdo, Gilka Machado teria subido a culmi-
nancia da vitéria. Toda essa litania de elogios, todo
esse cortejo de aplausos, seria bem cabido e justo.
A arte, porém, é mais alguma coisa; o seu fim deve
ser evangelizar os povos, erguendo-os nas asas es-
plendorosas do amor puro até o infinito da ventura.
Desde que rasteje pela bruteza da matéria, néo é arte,
é decadéncia. [...] "O beijo” é um labirinto onde se
ouvem os ais frementes, confusos e voluptuosos de

um bacanal.74

Ante a critica maliciosa, a poeta assim respondeu em carta

aberta publicada no mesmo jornal no dia 16 de fevereiro de 1916:

Agradeco, pois, o quanto a sua habil pena de escri-

tor tracou sobre os meus versos, cedo ao impulso
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natural dos meus sentimentos de mulher e artista,
para tornar compreensivel aV. S. o sentido légico,
insofismavel, em que deve serjulgada uma das poe-
sias a que se referiu naquele artigo, e que tem o titu-
lo de "Beijo”.Ando considerar perfidia foi de V. S.
um erro, sensivel a qualquer pessoa que tenha lido a
mencionada poesia, em que o beijo é descrito sob o
ponto de vista geral e nunca, tal a conclusdo da sua
critica, em que o manteve sob maneira particular,
intima, pessoal. [...] Quanto ao mais, aceito silen-
ciosamente, mantendo dentro do mais alto respeito
a liberdade dos julgamentos. N&o poderia, entre-
tanto, esquivar-me a esta explicacdo, quando tenha
V. S. tentado empanar a minha moral com uma in-
terpretacdo errada. Estas linhas, fora da preocupa-
¢do vaidosa de trazer em publico explicagdes que me
sabem respeito, sdo antes uma necessidade a que me

imp6s o orgulho da minha dignidade.®

Em outra ocasido, no langcamento de seu terceiro livro
Mulher nua, em 1922, outra critica muito dura foi feita & obra de
Gilka por Austregésilo de Athayde, para quem na obra da poeta,
do primeiro ao Ultimo verso hd uma explosdo dos sentimentos
inferiores.®

Esse olhar critico que rotula o texto gilkiano feminino no
sentido superficial e imperfeito é sem davida calcado em uma
mentalidade masculina tortuosa, predominante na época.J& Eras-
mo de Roterdao (1466-1536), em seu famoso livro Elogio da loucura,
fala bem desse conceito tortuoso em relagdo a mulher. No livro,
Erasmo de Roterddo acusa a mulher de ser a maior representan-
te da loucura.77 Para ele, a mulher é um animal louco como ne-
nhum, inepto, ridiculo, € que a utilidade do convivio com amulher é
a de "atenuar atristeza do engenho viril com aloucura feminina”.
Ainda no mesmo texto, o autor interpreta concepcdes platéni-

cas sobre o assunto dizendo: "Quando Platdo parece hesitar em



incluir a mulher entre os animais racionais, nada mais pretende
do que indicar aloucura insigne desse sexo”, e completa: "Quan-
do por acaso uma mulher quer passar por sabia, ndo faz mais do
que dizer que é duas vezes louca”.7™

Para asociedade da época, apresenca das mulheres navida
social, cultural e artistica em igualdade de condi¢gGes com os ho-
mensaindaeraumanovidade, masja serviadetemaparadiscussdes.
A consciéncia de que a mulher havia sido por muito tempo pre-
judicada em seus direitos em relagdo aos privilégios natural-
mente concedidos ao homem aparece em varios momentos nas
criticas e nas discussfes a respeito dos livros de Gilka Macha-
do. Adelino Magalhées fala desse aspecto em sua critica a Cristais

partidos:

Uma outra caracteristica perfeitamente percebivel
na poeta dos Cristaispartidos € a sua tortura de mulher,
"acachapadamente senhora”, no nosso meio social!
E uma das palavras mais diabolicamente pérfidas,
no Brasil, esta palavra senhora! Ha em quase todos
os versos de Gilka um grito de prisioneira: mas fe-
lizmente, hd neles também — por que ndo dizé-lo
—essabondade infinita, gléria maior de nossa terra,
gue é o coracdo da mulher brasileira. A cada verso
se vé um eco desses, como se a poeta fosse o fulgu-
rante Leader-Azul de todas as suas companheiras!
E a poeta para representa-las ao completo, nobre,
superfina de boa grandeza, nos diz que preferiria
ver seu filho "sofredor como Cristo, a sabé-lo na
vida um mau, um vil, um Judas!” Simplesmente Su-
blime! E d& vontade a gente de, em fechando esse
magnifico livro dos Cristais partidos, exclamar: —Ho-
sana! Hosana! A Gilka... poeta pagd que conversou

com Jesus!...®

Nessas criticas, pode-se observar a visdo do papel femini-
no na época. Nelas percebe-se o constrangimento dos teéricos, os

guais ndo achavam a obra da poeta "de todo ruim”, mas abismados
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com suaverve erdtica, ndo conseguiam enquadra-la na posicdo de
"Escultora da Beleza Moral”, como apontada na critica abaixo:

A jovem poeta dos Cristais partidos possui talento néo
comum; mas presumimos que eles ndo formam um
livro integralmente perfeito, porque ha, em algxins
trabalhos seus, termos asperos e de um Realismo cru
a Zola e a Eca de Queiroz. Simples impressionista,
com entusiasmo e reveréncia, julgamos impréprios
aos poemas e aos sonetos 0S termos —sapos dos meus so-
nhos; perfume meloso; da esclerética sobre o Ilimpido brancor; da
volupia a ascosa efria lesma; ...repugnante baba; gata errando em
seu eterno Cioetc. Ainda pensamos que aarte, com as exi-
géncias da sua sensibilidade e pureza, exija a elimi-
-128 - nacdo do soneto — "Sensual” —estampado na pagina
41 dos cristais; porque ele é uma excrescéncia entre as
muitas paginas formosas que o livro tem. Finalmente
achamos estranhavel que a nossa poeta, na "Ansia de
azul” deprima a condi¢cdo da Mulher, exclamando:
Ai! Antespedra ser, inseto, verme ou planta, do que existir trazendo
aforma da Mulher! N&o! Passou o tempo em que a Mu-
Ilher era considerada um ser abjeto, a que atribuiam
alma diferente da que o homem tem!... De ha muito
que ela estd dignificada com a missdo divina de —Es-
cultora da Beleza moral — na vida social, no lar, na
arte e na ciéncia [...].8

Muitas criticas legitimavam a obra gilkiana, comparando-a a
produc¢do do poeta, no sentido do olhar masculino. Pode-se ob-
servar esse fato nos seguintes fragmentos:

De José Oiticica:

Um amigo meu, a quem mostrei o livro, disse depois
de ler algumas poesias: "Esses versos ndo foram feitos
por essa moga; isso é verso de homem?”. Essa frase
caracterizabem, na suarudeza, a poesia de Gilka Ma-

chado —é uma poesia méascula.8



DeJayme Guimaraes:

Cristaispartidos, livro escrito por uma mulher, ndo tem
no conjunto elevado e harmonioso as rugas, as fra-
quezas atribuidas ao espirito feminino. [...] ndo fos-
se, logo as primeiras paginas, a imagem sedutora da
poeta, eu juraria estar lendo livro de um homem de
rara emotividade, de emotividade comunicativa, que
faz parar o espirito para meditar.&

De Max Vasconcellos:

Nada pretendemos acrescentar a seu respeito que lhe
aumente a fama ou acentue a grandeza ou o brilho
dos versos; contentamo-nos, apenas, com dizer que
o julgamos, em todos os sentidos, um dos mais belos
livros de poesia até hoje aparecidos no Brasil e repu-
tamos a sua autora capaz de ombrear com qualquer
dos nossos maiores poetas.8

De Crysanthéme:

Os homens de talento devem ter sentido, na autora
dos Cristais partidos, uma émula e uma rival, com mais
a perfeicdo absoluta que, em geral, as mulheres déo
aquilo que elas fazem conjuntamente com o sexo for-
te. Todas as mulheres que pensam e que refletem o que
pensam devem ler a espléndida e verdadeira poesia de
Gilka Machado.8

De Gondin da Fonseca:

Em que pese porém atao sedutor conceito para o se-
gundo sexo, —amulher ndo possui, sobre o homem,
nem a supremacia da beleza nem (muito menos) a
da inteligéncia. As suas linhas fisicas sdo emolien-
tes, impuras, — e a visdo do seu intelecto atinge na
maioria dos casos a mdédica extensdo de um palmo.
[...]1 As mulheres que ultrapassam o estaldo comum
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do seu sexo vao geralmente, como proclama Nietzs-
che, além do nivel a que a inteligéncia normal dos
homens pode chegar. [...] Criatura superior, excep-
cionalmente superior Gilka tinha de escandalizar —e
escandalizou —, quando aos 17 anos deu publicidade
ao seu primeiro livro de versos Cristais partidos. [...]
Gilka Machado pode ser considerada, ndo s6 a pri-
meira poeta, mas também o primeiro poeta do Brasil
contemporédneo.&%

De Fabio Luiz:

Toda a superioridade artistica estd precisamente na
excessiva vibratilidade de seus nervos femininos, na
volupia que canta estuante em cada estrofe, na ver-
dade com que expfe sua alma, suas aspiracdes seus
desesperos, na sinceridade com que faz de sua dor,
trechos de poemas, sem nada ocultar, sem fingir
pieguices mulheris, voltando-se contra a passivida-
de que lhe impde o acidente de ter nascido mulher,
acreditando que esse acidente seja uma superiorida-
de em si mesmo, documentada pelo brilho e pelas
sutilezas de sentir e de exprimir o pensamento que
as mulheres ddo as suas obras de arte, quando, como
Gilka Machado, encontram na verdade e no amor as

bases da sua arte.&

De Povina Cavalcanti:

O historiador que fizer a anélise da situacdo da
poesia brasileira, na segunda década deste século,
verad que 0s Cristais partidos de Gilka Machado, publi-
cados em 1915* assinalaram a presenca de um grande
poeta. Cresceu de importancia aquele acontecimen-
to literario pela extraordinaria forca criadora dos
seus cantos, misto da flama erdtica de Olavo Bilac e

do subjetivismo lirico de Hermes Fontes.&



Em todas essas criticas, percebe-se a necessidade de justifi-
car a "boa” poesia de Gilka Machado como produto de um fazer
"poeta”, no sentido masculino do termo, como se o fazer poético
do ponto de vista feminino tivesse mérito artistico inferior. Gilka
Machado rompe com os "grilh6es” da sociedade quando nos
seus poemas erdticos da asas a todos os seus desejos femininos.
E mostra aconsciéncia do tragico no destino feminino, como nes-
te fragmento do poema "Ser mulher”, de Cristaispartidos: /Sermulher,
desejar outra almapura e alada/para poder, com ela, o infinito transpor;/ sentir a
vida triste, insipida, isolada,/buscar um companheiro e encontrar um senhor.../.8

Toda essa experiéncia com os preceitos sociais em que nao
enquadravam a obra de Gilka, como foi amplamente verificado
nas criticas de sua obra, influenciou a mentalidade feminina de
Eros, que ndo se casou por seguir os conselhos da mée: "Ela dizia
gue se eu me casasse, viraria escrava”.8 A bailarina teve preten-
dentes, mas eles queriam que ela parasse de dancar, e ela optou
por ficar com a danga.

Em um artigo publicado no ultima Hora, em 1955>cuj° titulo
era "A mulher ajuda aresolver os problemas que o homem criou”,
Eros VolUsia d& sua visdo da relagdo homem/mulher. A bailarina

deu as seguintes declaragéo:

A mulher ajuda quase sempre o homem a resolver
os problemas que ele cria. Mas, na maioria das ve-
zes, estes problemas sdo motivados por ela. E quantas
vezes a mulher resolve um problema que o homem
criou com outra mulher? Se procurarmos as origens
dos problemas criados pelo homem, vamos encon-
trar fatalmente o estimulo de uma mulher. Penso
gue o homem nunca se sentiu tdo incapaz, em face
dos problemas, como atualmente. Isto me parece
produto da mé educacdo moral que a mulher vem
dando ao homem, pelo abandono em que o mesmo

vem sendo criado.90

Pode-se observar assim, tanto no comportamento de Gilka

Machado quanto no de Eros VolGsia, o envolvimento em
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questdes que dizem respeito a condicdo feminina. Mas esse en-
volvimento ndo é um feminismo politizado e intenso no sentido
da igualdade de ambos os sexos, mas no sentido da denuncia de
um novo ponto de vista na criacdo poética: o ponto de vista es-
tético feminino, que marca a expressdo de uma forga grandiosa
e poderosa no sentido da liberdade na criacdo e na revelacdo da
beleza,9 mas reconhece aresponsabilidade ética em relacdo a essa
criacao.

Portanto, esse novo ponto de vista, que é realizado pela me-
todologia do dancarino, ou seja, a dangca como meio de trans-
cendéncia e revelacdo do universo da mulher na obra de ambas as
artistas, busca materializar a beleza latente nas experiéncias uni-
versais femininas da criacdo poética. Em toda a producéo artistica
da poeta e da bailarina, a energia amorosa é criativa e nunca esteve
relacionada ao erotismo por ele mesmo e sim vinculada as expe-

riéncias misticas na realizacdo da obra.

A DANCA DE EROS: RITMO FEMININO NA POESIA

O "siléncio” muitas vezes aparece na poesia gilkiana como
o instante verdadeiro e Unico de expressdo da alma fémea. Segun-
do Lucia Santaella, o siléncio evidencia o sentido erdtico em que,
"nesse limite do nada, alinguagem encontra sua mais perfeita cor-
respondéncia, prenhe de sinais e de rumores vitais”.®

Para Lucia Santaella, a linguagem erética remete ao sis-
tema de pensamento oriental "que vé na imagem do corpo a
imagem do mundo”.8B Dessa perspectiva, a natureza é erotizada
no movimento caracteristico de seus elementos terra, ar, fogo e
dgua. Santaella observa a sensualidade presente "no vaivém das
vagas que, umas nas outras, se penetram e se perdem”, ou ainda
as "configurac6es delicadas de um caule que sinuosamente se en-
verga sob a pressdo da brisa”, compondo, segundo sua anélise, a
"linguagem do movimento vivo” ou, em outras palavras, "a vida
do reino vegetal se estendendo para dentro do reino animal, ma-
nifestando-se nos aspectos mais sedutores e surpreendentes dos

corpos sexuados”.



A obra de Gilka e Eros estd prenhe dessas imagens erotiza-
das da natureza, produzidas no recéndito do siléncio feminino.
0 movimento da natureza é sublimado espiritualmente pelo do
gesto dancado, como fica evidente no poema "Impressdes do ges-

to”, dedicado "auma bailadeira”, do livro Mulher nua.

1 —A tua danca indefinida,

2 —que me retém extéatica, surpresa,

3 —guarda em si resumida

4 ~ a harmonia orquestral da natureza,

5 —aeuritmia da Vida.

6 —Dangas...

7 —Teus lentos

8 — movimentos

9 —lembram-me o despertarpreguigoso dasfrancas

10 — a caricia dos ventos.

11 —Dangas...

12 — Teu corpo tem

13 — todas as nuancgas

14 — da onda que vaie vem...

15 —Dangas... E um movimento ininterrupto e insano
16 —pde no teu ser divinamente humano

17 —palpitacdes de oceano.

18 — Dancas... Nas atitudes que ora assumes,
19 — atuaforma delicada, esguia,

2 0 — sobe, espirala, rodopia,

21 — e se estira... E desliza...

22 — Fica entre 0 olfato e 0 olhar

23 — a minha sensagao que se torna imprecisa,
24 —pois, ou teu corpo ora se vaporiza

25 — ou com certezff todos osperfumes

26 — nele se vieram corporificar.

27 —Danfas... Ligeira como te aprumas.
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28 — Como te elevas das coisas rasas,
29 -Teu ser enfeixa nivosasplumas,

30 — Teufragil ser é uma saudade de asas.

31 — Dangas e cuido que estejas voando,
32 —pois toda em vbos te transfiguras,
33 —teus membros lembram aves em bando

34 —no anseio das alturas.

35 — Dangas... Teusgestos sdo caricias mansas,
36 — atua danca é um tateio vago,
37 —éoproprio tato dedilhado

38 — as melodias do afago...

39 — Dangas, efico, a quando e quando,
40 —presa degozo singular;
4 1— e sonho que me estas acariciando,

42 — e sinto em todo O corpo O teu gesto passar.

43 —Dancas... Teu ser é a imagem da Harmonia,
44 — acorda nele, para meus sentidos,

45 ~ aolma de todos os ruidos.

46 —Dangas... E enquanto o meu olhar te espia,
47 — ouvem 0s meus ouvidos

48 — uma nova, uma estranha sinfonia...

49 — Ora encolhendo, ora alongando os bragos,
50 — datuaprépria carnagdo arrancas

51 — maviosidades brancas

52 — musicando o siléncio dos espagos.

53 — Dangas... E toda te espreguigas,

54 — e vaisficando parada...

55~ N&o se movem teus membros, mas, em cada
56 — linha, tens atitudes movedicas;

57 — teu corpo é a danga marmorizada;

58 —quando O quedas assim, por um momento,

59 — observa nele meu olhar atento



60 — das curvas o bailado.

61 — Dancas, 0s membros novamente agitas,
62 ~ todo teu serparece-me tomado

63 —por convulsdes de dores infinitas...

6 4 — E desse tragico crescendo

65 ~ de gestos que enchem 0 siléncio de ais,
66 — vais

6? — smorzando, descendo,

68 — como que por encanto,

69 —presa de um mistico quebranto...

JO — Dangas e cuido estar em ti me vendo.

71 — Os teus meneios

72 —séao

73 —cheios

74 ~ dos meus anseios;

7 5 -a tuadanca éa exteriorizagdo

76 —de tudo quanto sinto:

77 — minha imaginacéo

78 — e meu instinto

79 — movem-se nela alternadamente;

80 — minha volupia, vejo-a torga, no ar,
81 — quando teu corpo languido, indolente,
82 — sensibiliza a quitacdo do ambiente,
83 — ora a crescer, ora a minguar

84 — numaflexuosidade de serpente

85 — ase enroscar

86 — e a se desenroscar.

87 — Em tua danca agitada ou calma,

88 — de adejos cheia e cheia de elastérios,
89 — materializa-se minha alma,

90 —pois nos teus membros leves, quase etéreos,
91 — eu contemplo os meus gestos interiores,

92 — meusprazeres, meus tédios, minhas dores!

93 — N&o dances mais, que importa, 6 bailadeira linda!
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94 —-Atua danga para mim é infinda,

95 —vejo-me nela, tenho-a dentro em mim,
96 — constantemente assim!

97 — Nos meusgestos retidos vive presa

98 —como na tua danca extraordinaria,

99 — toda a expressdo multipla e varia

100 — da Natureza.

101 — No mais altoprazer, no maisfundo pesar,
102 —ativa esteja, esteja embora langue,
103 — tenho-te na loucura do meu sangue

104 —para o Bem, para 0 Mal, a bailar, a bailar!.., %4

Esse poema de Gilka é mais uma declaragédo evidente do seu
encantamento e do seu encontro poético no fazer e na préatica da
danca. O poema narra avisdo de uma danc¢a profundamente vin-
culada aos ritmos da natureza. Dividido em sete estrofes, sendo a
segunda, a terceira e a quarta subdivididas por sinais de pausas,
as reticéncias, recurso amplamente utilizado no poema "Ouvindo
um solo de violoncelo”, analisado anteriormente. Mas as reticén-
cias utilizadas nas segunda, terceira e quarta estrofes de "Impres-
sbes do gesto” ndo sdo, como no poema anteriormente estudado,
um recurso sonoro musical. Aqui elas marcam o ritmo corporal
propriamente dito, as variagdes musicais com que é realizado o
gesto da natureza que danc¢a na bailarina observada.

Gilka Machado descreve a danga profundamente marcada
pelo gesto isadoriano, na medida em que o ponto central do poe-
ma, ou seja, a danca inspirada nos elementos da natureza era uma
pratica fundamental da bailarina americana. Segundo Eros VolUsia,
Gilka Machado teve o privilégio de assistir a Isadora dangar e sempre
lhe falava e descrevia suas dancas, tendo até mesmo dedicado agrande
precursora da danca moderna varios poemas.% Pode-se inferir, pela
data de publicacdo de "Impressdes do gesto”, que Gilka podia té-lo
escrito inspirada em suas lembrancas das danc¢as de Isadora, proje-
tando essas visdes para si mesma ou para sua filha Eros, que, crianca
ainda, ja mostrava o frescor e a vivacidade de suas tendéncias para a

arte da danca.



Sabe-se que Isadora Duncan esteve no Brasil em 1916, de 24
a 30 de agosto, fazendo apresentagdes no Rio deJaneiro e em Sé&o
Paulo. Segundo Eduardo Sucena, o publico brasileiro aclamou a
arte de Isadora, sabendo aprecia-la corretamente, e as apresenta-
¢Oes da grande artista da danca foram muito aplaudidas e marcadas
por pedidos de "bis”, ao que adancarina americana atendia pron-

tamente. Jornais da época registraram o evento:

[...] O publico do Rio compreendeu a evangelista
da beleza. Onde outros viram a cabotina nevrépa-
ta, a incentivadora lGbrica e pagd dos desejos, ele viu
a idealizadora do corpo humano, a transfiguradora
da realidade — a Deusa.% [...] Toda a obra maravi-
Ilhosa de Isadora ndo se podera transmitir as futuras
geracdes; é um dever sagrado dos artistas de tenta-
rem perpetua-la no poema, natela, no marmore. As
estatuas desceram dos pedestais e, através do génio
de Isadora, nos vém revelar, pelas suas atitudes, um
mundo novo de beleza. A musica era a arte de maior
capacidade de expressdo, Isadora fé-la plastica, capaz

de nos revelar imagens visuais.9

Assim, o poema "Impress@es do gesto” parece o registro da
poeta das impressGes profundas e das licdes dessa danca dionisiaca
da linha expressiva isadoriana, em que dan¢cam os ritmos da natu-
reza e onde a musica danga em imagens cinético-visuais. Na pri-
meira estrofe, a autora declara o elevado grau de magnetismo da
danca observada, que a retém extatica na observagdo da prépria
euritmia da vida. Essa observacdo gilkiana da regularidade ritmica da
vida em seu poema, ou seja, a euritmia,®B também pode significar
(além dos estudos de Rudolf Steiner sobre o tema, citados ante-
riormente) uma técnica corporal desenvolvida porJaques-Dalcro-
ze, no inicio do século XX, musico e pedagogo sui¢o, cujo método
busca uma educacdo psicomotora em que o desenvolvimento do
sentido musical envolve todo o ser (sensibilidade, inteligéncia e
corpo). Pode-se perceber o sentido corporal/musical da eurit-

mia no poema, quando o corpo, como na técnica supracitada, é o
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instrumento de passagem obrigatério entre pensamento e mausica;
"O pensamento s6 pode captar o ritmo se ele for ditado pelo
movimento” .9 Assim, a partir dos préoximos versos, da segunda,
da terceira e da quarta estrofes, pontuadas pelas reticéncias nos
versos 6, Il, 14, 15, 18, 21, 35. 43. 46, 48, 53- 54. 63 e 69 ¢
das pausas reticentes entre os versos 10-11,17-18, 26-27. 34"“35.
42-43> 52-53. 60-61, que marcam o ritmo das evolugdes cor-
porais, compde-se o nucleo central do poema marcado por essa
metodologia corporal/musical de uma dansintersemiotiza¢cdo dos
elementos da natureza, no momento da descri¢cdo das evolugdes
da bailadeira. A autora observa ai a danca das caricias dos ventos, das
ondas do oceano, do vdo de aves em bando, realizando, no mister
poético, as acdes corporais da bailarina em acdes de subir, espira-
lar, rodopiar, estirar, deslizar, em crescendos € smorzandosl00 COrpo-
rais. Essas acdes despertam os outros sentidos e outras sensacdes
na autora. Na quinta estrofe, hd uma reflexdo profunda da poeta
sobre o impacto dessa danca, que exterioriza todo o seu ser, que é
o0 espelho de seus gestos interiores, de seus sentimentos. As sexta e
sétima estrofes desenvolvem aconstatacdo de que a dangaja acon-
teceu e que restou a compreensdo na sensagdo corporal de como
foi transformadora e que ndo acabard mais, por ser ela a danca da
prépria vida, que é continua, e que se renova sempre dancando.
A poeta funde-se, entdo, a propria bailadeira, que estard agora
no seu sangue, pela suspensdo continua e infinita das reticéncias:
para o Bem, para o Mal, a bailar, a bailar!.. .wl

Esse tempo circular e hipnético, marcado pela danca da na-
tureza nos gestos da bailadeira impressa para sempre no sangue de
Gilka, também lembra a danca de Shiva,I® que, segundo Ananda
Goomaraswamy, em sua caracteristica essencial, tem trés aspectos:
a imagem do seu jogo ritmico é a fonte de todo o movimento no
cosmo e vem representado pelo arco; o propésito de sua danga é
oferecer alibertacdo das artimanhas da ilusdo as inumerdaveis almas
dos homens; e o lugar dessa dancga, Cidambaram, 0 centro do uni-
verso, estdno coracdo.lBConseqliientemente, adancga gilkiana néo
é hipnética para o entorpecimento dos sentidos, mas para a libe-
racdo, para a intensificacdo da consciéncia profunda da realida-

de plasmada na natureza revelada pelo espirito poético. Todo esse



gesto da danga universal estd na "loucura do sangue”, no coragéo

da poeta assim como na danca de Shiva.

Andrade Muricy destaca, com sensibilidade, alguns
aspectos fundamentais na poesia gilkiana, apontando
0 que ele denominou de "pansensualidade” tatil, vi-
sual e de todos os sentidos na obra da poeta que tinha

a "alma irma do corpo”.1%4

A poesia de Gilka Machado canta as formas da natureza, fa-
lando profundamente das impressfes do gesto poético, que trans-
pbe as limitacGes de géneros sexuais no culto bucélico erotizado,
como pode ser observado no poema "Enamoradas”, do livro Su-

blimagéo:

1—A natureza me ama, a natureza

2 — meprocura e me atrai,

3 — escuto o apelo

4 —de seus multiplos labios de corola,
5 —sua boca deflor, cheirosa efresca,
6 —embriaga-me a audicéo

7 —com aformosura

8 — das liricas palavras que profere

$ — a abismal profundeza de mim mesma.

10 — Desejo de migragédo

11 — dos elementos vitais

12 —asfontes primitivas;

13 — ansia de desagregamento

14 —dos atomos

15 —pela atragéo irresistivel das origens...
16 — Diante da natureza,

17 — assisto afuga

18 — de toda eu para ela:

19 —sinto que o azul me absorve,
20 — que a agua tem sede de mim,

21 — que a terra de mim temfome,
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22 —epairo, edoplasmica, desfeita
23 —em ar,

24 —em é&guo,

25 ~ empo¢,

26 — misturada com as coisas,

27 ~ integrada no infinito.

28 — Natureza

29 —palpita em nossas células

30 — o mutualismo de nossas vidas;
31 — cantas nos meus Versos;

32 — vegeto nos teus cernes;

33 — quando nos defrontamos,

140 34

1

um milagroso mimetismo

35 — nos unifica:

36 — cascateio com as ninfas,
37 — vbo com ospassaros,

38 — espiralo com osperfumes,
39 — marejo com as ondas,

40 — medito com as montanhas

41 — e espojo-me com as bestas.

42 —Natureza sempre nova,
43 ~ que extraordinaria simbiose

44 ~ entre meu sonho e teus verdes!

45 -Amo-te como me amas;

46 — minha vozéO clarim

47 -de tuaformosura;

48 — s6 tu sabes chegar a minha carne
49 —pelos caminhos secretos

50 — de minha alma;

51 — s6 tu me possuis inteira.

52 — Que me valeria a existéncia
53 — s”m os imortais momentos

54 ~ em que confundimos os seres,



55 —em que rolamospelo infinito
56 —loucas de liberdade,

57 —num longo enleio

58— defémeas

59 —enamoradas?!.. .18

Nesse poema, percebe-se a grande e profunda integracédo
do ser poético gilkiano com a natureza nos seus elementos alqui-
micos da terra, do ar e da 4gua. A transmutacdo e a simbiose sédo
idilicas e infinitas, como se vé nos versos 57- 5~. 59: /num longo
enleio/ defémeas /enamoradas/, mostrando na androginia a "dupla an-
tena, as profundezas do préprio inconsciente” da poeta. Segundo
Gaston Bachelard "quanto mais se desce nas profundezas do serfa-
lante, mais simplesmente a alteridade de todo ser falante se designa
como a alteridade do masculino e do feminino”.l06Revela-se aqui
uma visdo da masculinidade nédo explicita na obra gilkiana,107 e a
profundidade das imagens poéticas relacionadas a natureza. Tas-
so da Silveira escreveu um poema dedicado a Gilka Machado em
que revela sua percepcdo profunda dafloresta da alma gilkiana, como

pode ser observado no seguinte fragmento:

1 — Os homenspararam aténitos
2 —Ante afloresta

3 —Da tua alma.

4 — Eficaram a ouvir de longe
5—0 prodigioso murmdario

6 — Das voz.es milenérias.

7 —Eficaram a olhar de longe
8 — 0 vivo milagre da beleza

9 —Dasfrondes altas

10 — E adivinhando, temerosos,
11— Sob 0 esplendor magnifico,

12 — Paludesfermentantes,

13 — Emanagdes de aguasparadas,

14 — Sombras letais de mancenilhas, [...] oS
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As imagens er6ticas de um corpo holistico tornado corpo-
poema, como aparece na percep¢do de Tasso da Silveira sobre a
obra de Gilka, é atranscendéncia daprépria sexualidade corporifi-
cada na natureza. Existe uma grande multiplicidade e variedade de
consciéncia e abordagem do corpo na arte, desde uma compreenséao
do corpo holistico, aqui tratado no universo gilkiano, ao corpo
virtual, globalizado, entendido e estendido nas suas possibilidades
de movimento projetadas na tela do computador,1®a uma multi-
pla identidade do corpo.10 Os recursos gilkianos e volusianos se-
guem essa tendéncia de multiplicacdo da imagem corporal,1il no
contexto de uma renovagdo estética sob o olhar feminino —Gilka
nas suas varias abordagens do corpo, na criacdo do seu universo
poético, e Eros nas hibridizacdes estilizadas de movimento corpo-
ral (questdo que serd tratada no item "Poesia e transe”) como pode

ser observado no poema "Esboc¢o”, do livro Sublimagé&o:

1 — Teus labios inquietos

2 —pelo meu corpo

2 — acendiam astros...

4 —Eno corpo da mata

5 —ospirilampos,

6 — de quando em quando,

7 —insinuavam

8 —fosforescentes caricias...

g — Eo corpo do siléncio estremecia,
10 — chocalhava,

11— com osguizos

12 — do cri-cri osculante

12 — dosgrilos que imitavam

14 — a mausica de tua boca...

15 —Eno corpo da noite

16 — as estrelas cantavam

17— Com avoztrémula e ratila

18 — De teus beijos...118

As imagens do corpo e da danga edificam o universo poético

gilkiano em "Bailado das ondas”, do livro Cristaispartidos. O equivalente



na pintura simbolista para esse quadro poético gilkiano seria Os
cavalos de Neptuno (1892), de Walter Grane,1I3em que as ondas do
mar sdo personificadas por cavalos com barbatanas no lugar das
patas, conduzidos pelo deus grego, segundo uma visdo da forca
masculina.l4 No poema de Gilka, ao contrario, a visdo feminina
da-se pelas ondinas (ninfas das aguas), que também tomam corpo
nas ondas e se propagam no movimento calmo e sensual de "eter-

nas bailarinas”:

1 — Vede-as, ei-las que vém —eternas bailarinas
2 —para afesta noturna efadica do luar,
3 —segue-as 0 coro alegre e alacre das ondinas:

4 - vede-as, ei-las que vém, todasjuntas, bailar.

5 —Seios NuS, bragos nus queflavas serpentinas
6 —cingem, abstratas méaos de brancurapolar,
7 —surgem, despetalando orquideas argentinas

8 —sobre apeldcia azul do tapete do mar.

9 — De quando em vez, napraia, uma a sorrir se apruma,
10 — desliza, rodopia e alva como de espuma

11— desnastra, erguendo O corpo em bamboleios no ar.

12 — E a lua, entre coxins, muito palida e loura,
13 — em serena mudez de nobre espectadora,

14 -pelas ondas alonga o indiferente olhar.115
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Detalhe de Oscavalosde Neptuno (1892), de Walter Crane

A percepcdo da linguagem de visdo feminina que encontra,
pela metodologia do dancarino, expressdo nas obras de Gilka Ma-
chado e Eros Vollsia segue a filosofia cassireriana na medida em
que ela propaga a individuacao e a especificidade das linguagens

segundo o espirito que a fomentou. Na opinido do filésofo, "o
espirito somente apreende asipréprio e aoposi¢cdo ao mundo ob-
jetivo, na medida em que ele se transfere para os fendmenos e, por
assim dizer, a eles atribui diferencas de apercepcdo que residem
nele préprio”. 116 Embora em suas distintas expressdes,ll7 tanto a
poeta como a bailarina operam suas obras conjugando 0 conteado
animico e sua expressdo sensorial de forma profundamente integra-
da. Essa unido que Ernst Cassirer aponta como sintese, em que
conteldo e expressdo se tornam o que sdo na sua interpenetragédo
reciproca, em que "a linguagem nasce como um todo, e por meio
da qual todas as suas partes se mantém unidas, da expressdo sensi-
vel mais elementar a mais elevada expressdo do espirito” .18
Assim, o poema "Bailado das ondas”, antes transcrito, por
meio das ondinas bailarinas sob o olhar indiferente da loura e pa-
lida lua, compondo quadros bucélicos de um dialogo de imagens

femininas, revela, pelas imagens maritimas em movimento, um



conteldo poético relacionado a esse préprio movimento. Segun-
do Gondin da Fonseca, o0 mar é uma dentre as muitas adoragdes
panteistas nos versos da poeta, os quais, segundo o critico, exalam
por vezes "até um doce marulho de aguas, um brando rumor de
espumas”.l19 Existem varios poemas de Gilka Machado em que a
imagem do mar é predominante; entre outros, podem-se citar:
"lronia do Mar” de Cristais partidos, onde o lado tenebroso e obs-
curo aparece na descricdo das ondas, que, triunfantes, expéem o
cadaver de uma crianca; "Olhando o mar” de Estados de alma, em que
a poeta vé sua prépria infinitude de alma melancélica e poética
(diante do mar eu sou um mar/ a outro se apor/ e ase indeterminar), e da corpo
avastiddo: o mar é o corpo, é a objetivacdo do espago, do infinito.
Outro poema dedicado ao mar e ao qual Gondin da Fonseca rela-
cionou o comentario acima exposto é "Balanceio de mulher nua”,

cujos versos destacados pelo critico sdo:

1 — Diante do teu amor eu me sinto perdida
2 —como diante do mar;

2 — nao podes tu saber nem pode ele supor
4 — que é toda minha vida

5 —fugir do mar, fugir do teu amor;

6 — e, de ambos a distancia,

7 —ficar na muda, inexplicavel ansia,

8 — no insuportavel desejo de chorar,

9 —com saudade do amor,

10 — com saudade do mar!...

11 — Tamanho é teu amor, tamanho

12 — éo mar, tém ambos tal ternura,

12 — que, asvezes, penso umpensamento estranho:
14 — o maré umgrande amor que me procura,

15 — o seu amor é um mar em que me banho.

16 — Quando te sinto, fecho os olhos e diviso
1? — o infinito do mar;
18 — e ndopode exprimir o meu verso impreciso,

19 — 0 meu verso sucinto,
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20 — como te sinto,

21 — malprincipia a 4gua marinha a me rogar...

22 — Sobre meu coragéo,

23 — teu coracao,

24 — tem apalpitacao

25 —indémita do mar;

26 —e, quando as ondas me envolvendo véao,
27 — creio ouvirpalpitar

28 — teu coragéo,

29 — na tateante 4gua do mar.X0

Gaston Bachelard destaca que "amar uma imagem é sempre
ilustrar um amor”, 12 encontrando assim formas de atualizar um
amor antigo. Nesse sentido, o fil6sofo relaciona o amor ao uni-
verso infinito, a infinitude de um amor pela méae.12 Desse modo,
ainfinitude do mar estaria relacionada a esse amor primordial ao
feminino. O filésofo também fala da projecdo da "mulher na-
tureza” ao analisar um sonho de Novalis, 123 que, pela mediagédo
da substancia adgua, pela sua materialidade sensorial, desperta no
sonhador alembranca das formas femininas, ou seja, "a substancia
voluptuosa existe mesmo antes das formas da vollpia”.124Essas ima-
gens do amor feminino sensorial, corporificado na infinitude e
no movimento das ondas do mar despertadas pela substancia vo-
luptuosa da agua sdo evidentes na poesia gilkiana. A prépria lin-
guagem artistica da poeta encontra, na fluidez desse liquido vital,
o ritmo basico de sua expressdo que continuamente "proporciona
uma matéria uniforme a ritmos diferentes”, as diferentes aguas
gue se apresentam em sua poesia, desde as mais calmas as mais
turbulentas, desde suas canc¢bes nacionalistas, suas reflex8es exis-
tencialistas as suas tristezas e as suas alegrias sensoriais e amoro-
sas. Essa linguagem sobre a metodologia do movimento circular e
continuo compde o que Bachelard denominou "uma poesia fluida
e animada, de uma poesia que se escoa da fonte”,15 ao falar do
discurso literario inspirado no elemento agua.

A volUpia amorosa é uma das caracteristicas mais marcantes

e presentes na obra de Gilka Machado. Erotizada pela natureza,



avollUpial®s marca as imagens sonoras, visuais, olfativas e tateis,
o prazer dos sentidos, presentes na poesia da brasileira. Volupia
que, criada pela sensibilidade sensorial mistica da poeta baila-
rina, com sua grande liberdade expressiva e imaginativa, trans-
cende seu desejo feminino, e expressionisticamente se materializa
na conjugacdo do seu fazer artistico, na sua laboragdo de ritmos,
rimas, palavras lapidadas no mais recondito lamento sensual da
alma feminina. Mais uma vez, a sensorialidade, o movimento e a
cinestesia compdem o0s recursos expressivos linguisticos na poe-
siagilkiana. Esse fendmeno pode ser observado no fragmento de
"Noturnos”, do livro Cristais partidos (Sinto pélos nos ventos...E a volUpia
que passa,/ flexuosa, a se rogarpor sobre as cousas todas, / como umagata errando
em seu eterno cio.)127 ou na "VolUpia” tornada poesia, em Estados de

alma:

1 — Tenho-te, do meu sangue alongada nos veios;
2 — atua sensagdo me alheio a todo o ambiente;
3 — 0s meus versos estdo completamente cheios

4 — do teu venenoforte, invencivel efluente.

5 —Por te trazer em mim, adquiri-os, tomei-os,

6 — o teu modo sutil, o teu gesto indolente.

7 —Por te trazer em mim moldei-me aos teus coleios;
8 — minha intima, nervosa e rabea serpente.

9 — Teu veneno letal torna-me os olhos bagos,

10 — e a almapura que trago e que te repudia,

11 — inutilmente anseia esquivar-me aos teus lagos.

12— Teu veneno Ietal torna-me o corpo langue,
12 — numa circulagéo longa, lenta, macia,

14 — a subir e a descer, no curso do meu sangue.™8

Observa-se também, na poesia gilkiana, a volUpia erdtica
ressaltada pela apreensdo tatil dos estimulos naturais, como pode
ser visto nos dois sonetos sob o titulo "Particularidades...”, do li-

VIro Estados de alma:



1 —Muitas vezes, a sés, eu me analiso e estudo,
2 — 0s meusgostos crimino e busco, em vao torcé-los;
3 ~ é incrivel apaixdo que me absorvepor tudo

4 — quanto é sedoso, suave ao tato: acoma... Ospélos...

5 —Amo as noites de luarporque séo de veludo,
6 — delicio-me quando, acaso, sinto, pelos
7 —meusfrageis membros, sobre o meu corpo desnudo

8 — em caricias sutis, rolarem-me os cabelos.

9 —Pelafria estagdo, que os mais seres eriga,

10 —andam-me pelo corpo espasmos repetidos,

11 — as luvas de camurga, as boas, apelica...
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12 — 0 meu tato se estende a todos os sentidos;

12 — Sou toda languidez, sonoléncia, preguica,

14 — Se me quedo afitar tapetes estendidos.

15 ~ Tudo quanto é macio os meus impetos doma,
16 — eflexuosa me torna e me tomafelina.
17 —Amo do pessegueiro apubescente poma,

18 —porque afagos de velo oferece epropina.

i g - O intrinseco sabor Ihe ignoro; se ela assoma,
20 — no rubor da sazédo, sonho-a doce, divina!
21 — Gozo-apela maciez cariciante, de coma,

22 — e 0 meu senso em manté-la incélume se obstina...

23 — Toco-a, palpo-a, acarinho Oseu carnal contorno,
24 - saboreio-a num beijo, evitando UM ressabio,

25 — como num lento olhar te osculo O 1&abio morno.

26 —E queprazer o meu! Que prazer insensato!
27 — Pela vista comer-te o péssego do labio,

28 —eo péssego comer apenaspelo tato.12



Também Gondin da Fonseca em sua critica ressalta a sim-
biose profunda da natureza com o ser poético na obra gilkiana.
Segundo o critico, a poeta "Ama as arvores, ama a terra, o céu e o
mar —porém como se ela mesma fosse uma planta, um punhado
de areia, uma lufada de vento ou uma onda marinha enovelada” .10
Pode-se observar essa fusdo visceral com a natureza, apontada pelo
critico, em alguns versos do poema "Esfolhada”, publicado no

livro Mulher nua:

1 — Dorme, filha minha, dorme!

2 — Seja bendito 0 sono que te ilude!

3 —Que importa a natureza se transforme
4 —No Outono, e se desfolhe ajuventude ?
5 ~ Arvores e mulheres

6 — temos destinos altos impolutos

7 — na Terra, SA0 iguais nossos misteres:

8 — épreciso viverpela vida dosfrutos,

g —dorme, filha, descansa,

10 — 0 Outono guarda uma tristeza mansa;

11 — no seu macio e lamurioso entono,

12 —é o0 embalo do sono

13 — de uma crianca...

14 — Pingamfolhas... O pranto os olhos meus irrora...
15 ~ Pela estagdo que chega, que me vem,

16 — em cada arvore eu vejo uma mulher, lafora...

17 — Eme suponho uma &arvore também

18 — na esfolhada desta hora.131

A presenca da natureza, que é uma imagem fundamental na
concepcdo poética da danca em Gilka, também é um norte fun-
damental na producéao artistica da filha bailarina. Eros VolUsia é
apresentada na capa de seu livro Eue adanga, dancando ao ar livre,
em uma praia do Rio deJaneiro, pratica que lhe era comum.1Ja
em Dangca brasileira, a bailarina da o depoimento de sua predisposi-

¢do de dansintersemiotizar a natureza:
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Detenho-me, horas e horas, a sonhar com os liricos
movimentos do protoplasto, nas claras manhés edé-
nicas, a sugestdo das ondas, das francas e dos péassa-

ros, dancando a musica do vento.'33

Em um trecho da reportagem de Clévis de Azevedo, reali-
zada na Praia de S&o Conrado, tem-se um depoimento dessas suas

praticas de aprendizado do movimento perante a natureza:

Sabiamos que a filha de lemanja costumava buscar as
praias mais desertas da Guanabara para conversar de
perto com Dona Janaina e oferecer-lhe as rosas do
ritual. E em certa manhé&zinha... O espetaculo era de
«i50 « surpreendente e misteriosa beleza. O mar verde be-
rilo, acoitado por um vento do alto, tinha uma coma
de branca espuma dancando na arrebentacdo. E na
areia rosada e aspera, de conchas fragmentadas, dan-
cava também uma anfora viva, dangava aquela mulher
de pele morena e cabelos desnastrados! Eros, Eros,
teu nome veio do sol como uma seta de ouro que
nos perfurasse os olhos para cravar-se no coragéo!
Ficamos em siléncio, fascinados, durante um lon-
go tempo em que ela ndo nos percebeu e continuou
evoluindo mais no espago que no chdo, como um es-

pirito alado, como uma forca da natureza.l%

Esse depoimento da "forca da natureza” que exalava de Eros
Vollsia também aparece na sua definigdo da danca brasileira, a qual
revela toda a esséncia de sua arte, na busca de transmutar em expres-

sd0 e movimento os ritmos sonoros que penetram o0s sentidos:

Encarcerar v6os nos gestos, dando asas aos rastejos;
empreender as melodias uma fuga do eu; tracar com
0 corpo, no espacgo, as palavras profundas do silén-
cio; conter na elasticidade fragil da forma a alma de
toda anatureza e a natureza de todas as almas; dancar!
Dangar mesmo em quietude, com os olhos errantes,



com os labios trementes, com o sangue em palpita-
¢do, com o pensamento espiralando para o alto; ser
uma mensagem de carne radiosa, uma comunicacdo
da terra com o céu!lb

No pronunciamento de Eros Vollsia, antes transcrito, so-
bre sua concepc¢do do que seja o ato da dancga, pode-se observar sua
atitude conceituai fundamentalmente relacionada aos principios
de dansintersemiética, ou seja, a propensao inicial basica de dia-
logar, de vivenciar o outro, outras linguagens e correr o risco de
sair de si, de se deixar impregnar, hibridizar, transmutar a forma
natural, se misturar com o ser contemplado no estado de criacdo
poética (tanto na danga como na poesia), estado esse que pode-
mos verificar em varios poemas de Gilka Machado, onde a poeta
penetra os sentidos dos objetos observados e com eles funde seu
préprio ser. Em outro texto, "Na festa da beleza”, do livro subli-
magdo, a poeta mostra seu nivel de consciéncia desse processo de
dansintersemiotizacdo como uma necessidade vital e natural de seu
ser poético e, ao mesmo tempo, fala de seu isolamento e da falta de

compreensdo do homem 13 do seu processo artistico:

1 —Minha infantilidade,

2 —para comparecer

2 — afesta da Beleza,

4 —experimentou todas as vestes,
5 —e, a cada nova

6 —indumentaria,

7 —mais vergonha me vinha

8 — de mim mesma,

9 —por tal maneira

10 —transfigurada.

11 —As horaspassavam velozes
12 — eeu cantava,
12 — supondo que ao meu canto

14. — é que a Terragirava.

15 —ASs horaspassaram

16 — (atrozes!)
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I j —ea minhajuventude descuidada
18 — amanheceu nafesta da Beleza,
19 — nua

20 — diante do mundo.

21 —Meu ser espiritual,

22 —por onde iapassando,

23 — em suas milfacetas conduzia
24 ~ os ritmos das coisas:

25 —aguas efrondes ondularam
26 — nas minhas atitudes;

27 — aves e nuvens

28 — voaram nos meus longes;

29 — e as existéncias estaticas

30 — movimentaram-se nos meus gestos;
31 — e em minhas momentaneas
32 — imobilidades

33 —farandularam

34 — sensacgobes

35 — e idéias.

3 6 —A natureza amou-me

37 ~ contemplando-se

38 — na transparéncia

39 — de minha sensibilidade;

40 —porém o Homem,

41 — receoso de se defrontar,

42 —fugindo aprojecdo de si mesmo
43 ~ naobjetiva

44 ~ da minhafrase,

45 —passou ao largo...

46 — Passou

47 — desejoso e timido,

48 — incrédulo e desconfiado...

49 ~ Passou pela carne de meu espirito,

50 —pelo desatavio de meu verso



51 —que, aos reflexos da vida,

52 — se engalanava

53 —de roupagens raras...

54 — Passoupor minha alma nua,
55 —de longe,

56 — interrogando:

57 ~ "Por que te vestes assim ?1... 7 137

Nesse poema Gilka Machado descreve anudez de seu espirito
poético, ou seja, sua intencdo singela de, pela linguagem poética,
exprimir toda a ansia de beleza que lhe ia pela alma. Na primei-
ra, segunda e terceira estrofes, fica clara a necessidade visceral do
fazer poético, o qual, ao ser revelado na sua genuinidade, provoca
um movimento critico que fere a sensibilidade da poeta. Na quarta
estrofe, da-se a revelagdo da metodologia dansintersemidtica pro-
priamente dita, utilizada por Gilka em seu fazer artistico, em que
criam vida corporal animada todos os objetos, imagens e idéias ob-
servadas/sentidas pela poeta. Na quinta estrofe, a natureza parece ser
o Unico publico leitor, reflexo de si mesma, elo perdido, que, fora
do selfda poeta, dialogou e compreendeu integralmente sua sensi-
bilidade artistica. Na sexta estrofe, fica impressa a grande magoa de
Gilka pela incompreensdo dos homens de sua alma poética, os quais
ndo viam sua verdadeira nudez revelada em expressdes raras. Para
além do sentimento de vergonha, de inadequacdo da poeta,i8Btem-
se aqui mais um dos principios constantes tanto na obra volusiana
como na gilkiana, essa tendéncia ao extraviamento do eu ao transe
da alma que quer plasmar varias carnes, ao sentido espiritual/carnal

da criacdo poética, que serd analisado oportunamente.

O ESPIRITO DA PALAVRA-CARNE QUE DANGA

A poesia que vem da impressdo do gesto, a realidade virtual
que s6 se materializa na criacdo do poeta corporal, assim como
em Nietzsche,13 esta plenamente desenvolvida na palavra poética
gilkiana e na dancavolusiana. Mas a metodologia da danca que im -

pregna os versos ritmados e carnavalizados da poeta e da bailarina
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estd marcada pelo mesmo eld misterioso dessa criacdo metafoérica,
do "subterfugio de poetas”,40um amor profundamente carnal de
um Eros feminino, inspiragdo divina plasmada na lingua-carne
que constréi o poema-danca. Pode-se observar esse fenémeno em
toda a obra gilkiana e volusiana. No caso da primeira, no poe-
ma "Dobro osjoelhos”, de seu livro Meu glorioso pecado, observa-se
a expressdo de um amor que, para além dos tormentos da carne,
do bem e do mal, esta fadado aos designios do espirito na criagédo

poética, como mostra as estrofes do soneto:

1 —Dobro osjoelhos & lampada votiva
2 — que exala um quente e misterioso odor,
3 — que te perfuma a imagem pensativa

4 ~de rei-poeta, de apolo-inspirador.

5 —Por ti sou a Beleza emforma viva
6 — de arte, em milpoemas a se decompor;
7 —por ti do infernofago-me cativa,

8 —fecundadapor sonho redentor.

9 —Trago meu pobre espirito suspenso
10 — entre céus e entrepélagos profundos,

11 — e, aos sois, que assomam dospecados meus,

12 —penso na culpa deste amor e penso
13 — no amor que a Deus soube inspirar os mundos,

14 —nogrande amor quefez do nada um deus.1*1

Percebe-se, nesse poema, a conexdo profunda da poeta
com a energia amorosa e criativa que paira acima de tudo e que
faz da inspiracdo o gesto primordial do exercicio poético, objeto
de culto, paralelo ao ato da criacdo divina. A poesia de Gilka e os
depoimentos de Eros estdo marcados pela idéia da forma sensivel,
imensuravel, incomparavel, mesmo aos movimentos naturais, e
gue vai além do gesto em si. Essa expressdo poética aproxima-se do
que Jean Moréas define como a idéia que se desenvolve na estética

simbolista, a qual ndo deve ser privada das analogias exteriores e



em que os quadros da natureza, as a¢bes dos humanos, todos os
fendmenos concretos ndo poderiam, eles préoprios, manifestar-se
ando ser pelas afinidades esotéricas com idéias primordiais.¥2

Essas idéias primordiais, ou seja, a correspondéncia das
acdes humanas as acdes divinas estdo presentes na definicdo de
danga de Eros Vollsia, para quem dancar é ser uma "mensagem de
carne radiosa, uma comunicagdo da terra com o céu”. Essa defini-
¢do de danca deflagra apresenca marcante da teoria das correspon-
déncias, tdo propagada por Emanuel Swedenborg (1688-1772),
cujas idéias influenciaram Francois Delsarte. Swedenborg, o mis-
tico responsavel pela divulgagdo da teoria das correspondéncias,
a qual tanto influenciou os simbolistas, pregava que a todo ente
natural corresponde uma contraparte espiritual. Desse modo, ha
na palavra um sentido literal e outro espiritual. Todas e cada uma
das coisas que estdo na palavra se correspondem; portanto, se o
homem estivesse na ciéncia das correspondéncias, ele compreen-
deria a palavra no seu sentido espiritual.43

Em sintonia com o principio das correspondéncias simbo-
listas, para Eros, dancgar "é viver avida em sua plenitude de graca,
que é a saude do corpo e da alma, é espiritualizar a forma dan-
do formas eternas ao movimento” .14 Ao analisar-se tal definicao
de danca, observa-se, na arte da bailarina, a busca da correspon-
déncia primordial da forma que se espiritualiza. Essa caracteris-
tica também é constante na obra de sua mée. Gondin da Fonseca
observava na poesia de Gilka essa tendéncia de fusdo criativa com
as energias primordiais. O critico vé um ineditismo brilhante na
obra gilkiana, embora profundamente marcada pela paisagem na-
cional: mantinha um "sentimento césmico”, universal de "com-
preensdo total davida” que leva o leitor a "alongar para o infinito
os olhos fatigados da poeira da terra”.1%

Murilo Aratdjo também vé a poesia gilkiana sob a marca da
individualidade original e ao mesmo tempo universal. O critico

ressalta que:

E preciso ver-se o que era a poesia nacional antes
dela; atentar para a pletora de sonetos pesados e de

carrogBes gregos de muitos que depois vieram a ser



futuristas; é preciso lembrar os fardos de enfados
gue atulhavam as livrarias, com titulos de géneros
nas vendas — \Versos, Vilancetes, Trovas— para compreen-
der o que representou realmente o aparecimento de
Gilka Machado. Foi a seiva pura do instinto explo-
dindo em fortes brotos novos, a revelagdo total de
uma alma, sem preceitos sociais ou estéticos, numa
larga respiracdo de ritmos, com imaginacao que vi-
bra como uma bandeira ao vento. [...] As linhas do
semblante espiritual de Gilka Machado ndo sdo mo-
dernas nem antigas. Sdo linhas suas, essencialmente
suas. E por isso mesmo é que tém, amigos, aquele

sinal de eternidade.l46

(0] ideal espiritual almejado por Eros e presente em sua

danca e em suas definicdes de danca anteriormente apontadas
é por sua vez o desdobramento dessa caracteristica marcante na
poesia de Gilka, que, naprimeira edi¢cdo de cristaispartidos, em 1915>
traz uma dedicatéria a sua mée (marcando ja ai a importancia do
feminino). Na pagina seguinte, define apoeta aarte em uma frase:
"Arte é conter o infinito numa expressdo”.4 Gom essa definicdo
de arte, Gilka determina o principio essencialmente simbolista
do seu oficio de sintese poética, em que busca a correspondéncia
entre a infinitude, a amplitude das imagens/idéias/sentimentos
com a palavra cultivada pela sensibilidade. No oficio dessa sinte-
se, 0 espirito sensivel aprimora-se na sua capacidade de percepcao
e consciéncia cinestésica das informag¢des processadas nos drgéos
sensoriais.

Eros VollUsia também buscava esse processo de sintese
poética no movimento da danga, em que corpo e alma convergiam
para a integragdo do belo no movimento expressivo. Sua "poesia
do movimento” aspirava a condensacdo ou a sublimacédo das for-
mas e das estruturas, na manifestacdo das varias dancas populares
presentes na cultura brasileira, integradas nas suas singularidades
expressivas aos paradigmas da modernidade.

Esse processo de sintese, concentracdo de elementos para uma

expressdo eficiente, tem muito dos procedimentos expressionistas



para a criacdo artistica.148 Destarte, varias sdo as referéncias esté-
ticas na danca de Eros. Seu lado expressionista é ressaltado pela
critica da época, que tentava classificar sua danca como primitivista
enova, fazendo de motivos velhos criagcfes inéditas e maravilhosas
que a tornam a maga da danca expressionista.l49

Embora Eros tenha se iniciado na danca pelos métodos
do balé classico, orientada por Gilka na sua danga lirica, livre
e sensual de versos simbolistas, deixou-se conduzir, muitas ve-
zes, pelas trilhas de um estilo proximo ao de Isadora Duncan,
como ela prépria afirma, em seu livro Euea danca, ao referir-se a
sua afinidade artistica com a dancarina americana: "Minha maée
achava também grande afinidade entre nésja que ao lado do meu
trabalho nacionalista eu tinha muita tendéncia para as dancas ex-
pressionistas e que externassem estados d’almal!”I5°

Marcada por varios estilos, Gilka Machadold apresenta em
um de seus poemas, "Na manha de cristal”, do livro Sublimagao,
uma verdadeira aula sobre as caracteristicas votivas simbolistas,
explicitamente das oposi¢c8es expressionistas (conjugando o lado
cristalino e escuro da alma). Nesse texto, também poderia ser des-
tacado o lado p6s-moderno das imagens multiplicadas em espelho

e da propria caracteristica explicativa e ecolégica do poema:

1—Estou sd, muito s, tdo sé que me arreceio
2 —dosproprios movimentos que executo
3 —emimesmada, em meio

4 — do deserto absoluto.

5 ~ Estou s6, muito s6, numa tdo muda calma
6 — que atésinto minha alma

7 —iremponta depésparafora de mim,

8 — que a contemplo — encantada

9 —por me encontrar assim,

10— sem que em mim veja nada

11 — do que supunha em mim.

12 —Na manha de cristal

13 —paira um siléncio ta!



24 —que opensamento soa:

25 —"Vamos, é tempo, reage, olha que a vida é boa

16 — e a natureza linda,

17 — Deixa-me ser, eu queroser, eudevoser, eu vivo ainda!"
18 — Deixaste escorregar dos dedos tua sorte,

ig — teu destino de estrela,

20 — e avida, mata sempre antes da morte

22 —os que ndo sabem vivé-la.

22 —Pairando assim cativa,
23 —fizeste acreditar que estavas morta
24 ~ete enterraram viva:

25 ~ apresenga dos mortos quem suporta ?!

26 — Estas s6 e que esperas dessas vidas
27 —pelas quais te anulaste e que esperas do amor?
28 — Se somospor nds mesmas esquecidas

22 — que alguém de nés se lembre é loucura supor.

30 — Estéas a s6s contigo,

31 —encontraste-te, enfim, eis 0 momento amigo;
32 —tua ternura... Vence-a:

33 —pensa que tens a obrigacéo suprema

34 — de concluir lindamente O melhorpoema,

35 — tuaprépria existéncia.

36 — Coragem, tomaposse de teu eu,
37 — ama a ti mesma, aos teus tesouros interiores,
38 — terés, entdo, o amor de todos os amores,

39 — 0 Cosmo serateu.

40 — "Vamos, é tempo ainda, abre asaspara O ar,
42 —ergue-te, olha O infinitoface aface,
42 —pensa que ha no esplendor de cada sol que nasce

”»

43 ~ um raio de teu ser que se vai apagar!...

44 —Na manha de cristal
45 ~ acolhedora e boa,

46 — ha tal translucidez, ha uma quietude tal

47 ~ que O labor cerebral



4-8 — longinquamente ecoa,

49 - e avista nota, sem querer,

50 — o vario movimento expressionista
51 —do que estapara ser,

52 — as loucas contorgdes,

53 —os impetos medonhos

54 —da danga extatica dos sonhos

55 —no0 desespero das realizagdes.

56 —Da manha de cristal

57 — observo-me, surpresa,

58 — olho-me em tudo, sinto-me semfim,

59 —na&o sei se me absorveu a natureza,

60 — se tenho o mundo germinando, em mim. -159.
61 - Amo-me, amando a soliddo-ambiente:

62 — é uma sala de espelhos apaisagem,

63 — reproduzindo indefinidamente,

64 — as imagens de minhaprépria imagem.

65 — Todafora de mim, em vaoprocuro

66 — atrair a minha alma ao carcere escuro,

67 — aprisdo que a aniquila;

68 — sinto apresenca do Futuro,

69 — tenho-o, ante os olhos meus depasmo quedos,
70 —como um bloco de argila,

71— a espera do milagre de meus dedos.

72 — E mefico, hesitante,

73 — ouvindo a cada instante,

74 — na manha de cristal,

75 — o labor cerebral

76 —que no siléncio soa:

77 — "Vamos, é tempo, reage, olha que a vida é boa
78 —e a natureza é linda!

79 — Deixa-me ser, eu quero ser, eu vivo ainda!...”'52

Na aula de danca expressionista que se imp6e no poema su-

pracitado, o que se vé é apreparacgdo, a concentracdo de informagdes
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sensoriais, possibilitadas pelo mais completo siléncio interior que
precede, prepara aacdo. Nas duas primeiras estrofes, da-se acons-
ciéncia da poeta do seu siléncio interior absoluto. Assim, no apro-
fundamento do eu, avate esta fora de si e prepara-se, na terceira
estrofe, para a dansintersemiotizacdo, que ndo se concretizara no
poema. Na quarta e na quinta estrofes, aautora faz a constatacdo da
sua prisdo corpodrea da incapacidade para a acdo viva e verdadeira.
A sexta estrofe comemora o encontro com asoliddo e o vislumbrar
da necessidade da agdo poética transposta na prépria existéncia da
poeta, a qual na sétima e na oitava estrofes mergulha no self para
acomunh&do com o Cosmo, na infinitude da finitude existencial.
Na nona estrofe, a poeta pressente e intui o devir na "manha de
cristal” (como se prevé o futuro numa bola magica de cristal),
em uma visdo expressionista do desespero das realiza¢gdes futuras.
A décima e a décima primeira estrofes, mais uma vez, conduzem
a acdo poética para a atuagdo futura. Gilka se vé multiplicada no
reflexo da natureza (se vé na propria bola magica), que é o motivo
maior de sua necessidade de atuacgdo.

Esse aspecto de preparacdo de uma atuacgdo futura eficiente,
da utopia expressionista, da dan¢a do futuro,I3Btambém estd pre-

sente na fala de Eros:

Eu venho de longe, subindo da gleba. Meus olhos
de sonho ficam profundos de olhar os abismos. [...]
Meu corpo afinou-se no esfor¢o continuo de ser a
minh’alma. [...] Ndo me procures deter: levo dan-
¢ando minha raga ao encontro da humanidade, para
o bailado universal do futuro em que serei a Bem-
Amada. Ndo me procures deter: hd na minha in-

quietacdo um louco anseio de eternidade.1%

Esse desejo de ascensdo, eternidade e reconhecimento fu-
turo, proclamado por Eros e Gilka em suas obras, é uma heranga
da utopia isadoriana, marcada pelo desejo poético, de uma evo-
lucdo espiritual, conforme postulado por Ralph Waldo Emerson
em 0 poeta. Nesse ensaio, de 1884, o fil6sofo refere-se ao poeta

como um intérprete da verdade nos designios da natureza, sendo



o homem apenas uma metade de si proprio, a outra metade é sua
expressdo. Assim, o "Signo e as credenciais do poeta sdo que ele
anuncia aquilo que nenhum homem previu, [...] é 0 Gnico narra-
dor de noticias, pois esteve presente aos e a par dos acontecimen-
tos que descreve”.1%

No poema "Meu amor” do livro Meu glorioso pecado, Gilka
Machado d& sua transcendéncia amorosa pela ascensdo do amor
terreno transfigurado na prépria inspiracdo poética. A anafora M
arvore é bela quando a terra é boa.../A arvore é tdo da terra quanto o sonho/ é da
carne que ogeralJ mostra o principio da correspondéncia das coisas
terrenas com as espirituais e o desejo de evolugdo do espirito cativo
para formas superiores, como pode ser observado no desenvolvi-

mento do poema.-

1—Meu amor, como sofro a voltpia da terra,

2 —atravessada pelas raizes!...

3 —Es minha arvore linda,
4 —aos céus abrindo as asas de esperanga,

5 —nagloriosa ascensdo da mocidade.

6 — Ninguém compreendera a delicia secreta

7 —das nossas napcias profundas.

8 — Quanto mais avultares,
9 — mais subires,

10 — mais mergulharas em mim.

11- Aguardei-te longos anos,

12 — com a mesma avidez dagleba

13 —pela semente...

14 — Tive-te em minhas entranhas,

15 —transfigurei-te:

16 — ésfolha, ésflor, ésfruto, és agasalho, éssombra...
17 —Mas vem do meu querer inviso e obscuro,

18 — quantoprodigalizas ao desejo

13 — dos que tegozam pela rama.
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20 —A éarvore é bela quando a terra é boa...
21 —A arvore é tdo da terra quanto o sonho

22 — é da carne que ogera.

23 — Meu lindo passaro de voos
24 — cativos,

25 — sobe mais, sobe sempre!

26 — Es muito meu!

27 —s&o meus os bragos enleantes
28 — dos teus abragos interiores,
29 —é na minha alma dilacerada
30 — que opolvo de tuas artérias
31 —suga a seiva do orgulho,

32 — a energia do surto.1%H

Esse poema parece ser a projecdo poética da autora, de
suas produgdes, de suas realizacbes amorosas (a prépria poesia)
cultivadas a partir de seu ser poético transfigurado na metafora
da grande mée Terra. Mais uma vez, as imagens da verticalidade
impdem-se nas suas oposi¢cGes dialéticas de enraizamento (peso)
e vdo (leveza). Da estabilidade, das raizes da terra que nutre, sai
o fruto, a folha, o agasalho, a sombra, o sonho bom, o péssaro
de vbos cativos que vivem, que "surtam” pela energia da terra-
poeta.

"Fecundacdo” é um outro poema de Gilka Machado, pu-
blicado no livro sublimagdo, cujas referéncias, bem ao modo de sua
vocagdo simbolista, tendem mais a sugestdo do que a afirmacgédo do
sonho da visdo do poeta.l57 O tema trabalhado nesse texto pode
remeter ao estado erotizado de seu instante de inspiragdo poéti-
ca, personificando o sentimento de motivacdo da criagdo, rela-
cionando o ato fisico, erético, sensual e sexual da procriacdo com
expressbes como "entra-me acarne”, ou "penetracdes supremas”,

presentes no poema transcrito a seguir:

1 —Teus olhos me olham
2— longamente,

3 —profundamente,



4 —imperiosamente...

5 —De dentro deles teu amor me espia.
6 — Teus olhos me olham numa tortura
7 — de alma que quer ser corpo,

8 — de criagédo que anseia ser criatura.

9 — Tua mé&o contém a minha
10 — de momento a momento:
11— é ave aflita

12 — meu pensamento

13 — na tua mao.

14 — Nada me dizes,
15 —porém entra-me a carne apersuasao
16 — de que teus dedos criam raizes

17 — na minha méo.

18 — Teu olhar abre os bragos,
19 — de longe,
20 — aforma inquieta de meu ser;

21 —abre os bragos e enlaca-me toda a alma.

22 — Tem teu mérbido olhar

23 —penetracgdes supremas

2 4 — esinto, por senti-lo, talprazer,
25 — ha nos meusporos tal palpitacéo,
26 — que me vem a ilusdo

27 — de que se vai abrir

28 — todo meu corpo

29 —empoemas.158

Gomo no poema "Meu amor”, "Fecundacao” fala também
da criacdo poética que passa pelo corpo. Mas, enquanto no poema
anterior a poeta era o solo germinativo da criacdo, a grande méde
que nutre e é nutrida por seus frutos, em "Fecundac¢do” o movi-
mento é anterior, e a "criagcdo que anseia ser criatura” vem de fora.

Configura-se ai adescrigdo de umaverdadeira possessao prazerosa,
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12 — viver em vobos de corrida
12 — rocar apenaspela vida!
14 — Eu quisera viver sem leis e sem senhor,

15 — tdo-somente sujeita as leis da natureza,

16 — tdo-somente sujeita aos caprichos do amor...

17 — Viver na selva acesa

18 —pelofulgor solar,

19 — 0 conviviofeliz das mais avesgozando,
20 — viver em hando,

21— avoar, avoar.

22 — Eu quisera viver cantando como as aves
22 —em vezdefazer versos

24 —sempoderem assim 0s humanos perversos
25 —interpretar

26 —perfidamente

27 — meu cantar.

28 — Eu quisera viver dentro da naturezfl,
29 —sufoca-me a estreiteza

20 — desta vida social a que me sinto presa.
21 — Diante

22 — de uma paisagem verdejante

22 — diante do céu, diante do mar,

24 — esta minha tristeza

35 —por momentos sefinda

26 — e desejo sofrer a vida ainda

27 — efico a meditar:

28 — como os homens sdo maus e como a terra é linda!

29 — Certo naofora assim tao triste a vida

4 0 — se, das aves seguindo O exemplo encantador,

41 — a humanidade livremente unida,

42 —gozasse a natureza, a liberdade e O amor.

42 — Eu quisera viver

4 4 —sem aforma possuir de humano ser,

ml65
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45 — viver como os passarinhos,

46 — uma existéncia toda de carinhos

47 — de deliciassem par...

48 — Morte, que és hoje todo meu prazer,

49 —foras entdo meu UGnico pesar!

5 0 — Eu quisera viver a voar, a voar

51 — até sentir as asas molentadas,

52 — voar ao cair do sol e ao vir das alvoradas,
53 — voar mais, ainda mais,

54 —pairar bem longe das criaturas

55 — nas serenissimas alturas

56 — celestiais.

57 — Voar mais, ainda mais

58 ~ (o vbo me seduz)

59 — voar até, finalmente,

60 —num dia muito azul e muito ardente,
61 — alma —pairar do espaco aflux,

62 — matéria — despenhar-me de repente,
63 — sobre a terra absorvente,

64 — morta; morta de luz!l6i

Todo o poema estrutura-se em um Unico desejo que se re-
pete no primeiro verso de cada estrofe: Eu quisera viver. Esse desejo é
expresso no pretérito mais-que-perfeito simples do indicativo do
verbo querer. Esse tempo verbal indica comumente uma agado que
ocorreu antes de outra acdo ja passada;183 nesse sentido, o poema
gilkiano, mais que uma aspiragdo futura, deixa antever um fato
consumado, ou seja, sua "prisdo” nessa vida triste, tdo sem vida.
Assim, da primeira a quinta estrofe, a poesia evoca a existéncia
livre dos péssaros, avida quase incorpérea, sem regras, sem intér-
pretes, gozando apenas os prazeres da natureza. Na sexta estrofe,
no primeiro verso, o verbo empregado é o ser, também no preté-
rito mais-que-perfeito, deixando claro o "néo ser” da autora, em
outras palavras, sua falta de liberdade, marcando um tom de pas-

sividade declarada sobre esse sentimento de prisdo. Mas na sétima



estrofe, no verso 48, a palavra "Morte”, prepara a modificacdo do
estado passivo com que vem sendo traduzida a a¢do pelo uso do
pretérito mais-que-perfeito. E como uma espécie de efeito rever-
so, da acdo concreta que ocorre na ultima estrofe pelo emprego
do infinitivo do verbo "Voar”, utilizado nos versos 57 e 58, perce-
be-se atomada de decisdo, de libertacdo, da autora. E as imagens
in praesentia da construcdo sintagmatica conduzem o leitor a visédo
de um corpo desdobrado, que toma a forma de um passarinho e,
numa ascensdo continua, projetada para o futuro, mesmo apés a
derrocada do passarinho-poeta, continua em direg¢do a luz. Esse
fato pode ser observado nos versos 61, 62 e 63, marcados pela se-
paracdo do corpo e da alma: /— alma —pairar do espago aflux,/ — matéria
-despenhar-me de repente,/ sobre a terra absorvente,/. Todo 0 ser da autora
integra-se novamente nessa morte final, compondo uma espécie
de transmutac¢do, uma "metamorfose ascensional”, a segunda des-
crita no poema (a primeira é a do corpo que se transforma em
passaro), descrita no verso 64, quando o passarinho-poeta morre,
uma morte dada pela luz. Tal agdo poética verticalizada é a realiza-
¢do da transcendéncia da matéria para o retorno ao uno primor-
dial simbodlico.

Esse texto de Gilka Machado lembra o poema "Ismalia”, 14
do poeta simbolista Alphonsus de Guimardes (1870-1921), que
também mantém no seu movimento de correspondéncias essaver-
ticalidade integradora, uno actu. A diferenca béasica é que, na poesia
de Alphonsus, a queda e a ascensdo ocorrem em terceira pessoa, e
na poesia de Gilka estd no movimento do eu poético, colocando-
se no poema em primeira pessoa, ao modo de uma cangéo lirica.
Assim, "Aspiracdo” passa aser apropria expressdo da alma da poe-
ta, o desejo aéreo que, ja no titulo do poema, é evocado.'®

Assim, o espirito votivo poético plasmado na palavra-carne
que danca, na poesia gilkiana, marca o desejo integrador de eleva-
cdo e purificacdo das formas de expressdo, que para a poeta estd em
suas imagens aéreas e de fluxo continuo, marcando a tendéncia a
multiplicidade e ao movimento destas. Existe uma grande aversdo
da poeta pelas criticas e pelas interpretacdes rigidas de sua obra,
como aparece no poema analisado anteriormente e em varios ou-

tros. Provavelmente, isso se da em razdo de as criticas se fixarem
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em um Unico ponto de vista, o qual ndo satisfaz o espirito amplo,
defensor de uma obra mais aberta, como no caso de Gilka Ma-
chado. Esse aspecto ja foi comentado na anéalise da poesia "Retra-
to fiel”, cuja grande ponderabilidade procura escapar as fixagdes
interpretativas. Naquele texto, a poeta descreve ironicamente, em
um movimento explicativo tipicamente p6s-moderno, seu flexivel
retrato de poesia, que ndo é um, mas varios, e que paira em meio
"aum mundo de cegos”. Os dois Gltimos versos de "Retrato fiel”,
/N&o olhes os meus retratos,/nem me suponhas em mim./,166 pelo emprego do
modo imperativo negativo marcando o inicio da primeira e da aul-
tima estrofe, deixam claro um eu lirico multiplo no fazer poético
gilkiano. Essa autobiografia poética indica, em toda a obra da ar-
tista, realizada principalmente na primeira pessoa, a seméantica de
varios seres. Esse "ndo-eu” gilkiano pode ter tanto o sentido do eu
gue se funde na natureza, nas imagens universais, tantas vezes cul-
tuadas nos seus poemas, como o do antieu, o qual, partindo de uma
unidade concentrada num 5e//emocional feminino, rompe sua es-
trutura psiquica fixa e d& espago as questdes relativas ao "transe”, ao
processo de incorporacgdo (presente também na obravolusiana), as
vivéncias do ultramundo, questdes que serdo abordadas nas paginas

a seguir.

Poesia e transe

Eros VolUsia pregava o bailado brasileiro como libertacéo,
além das restrigdes de movimentos ditados como normas. Eros
era favoravel a revelagdo da forte personalidade artistica do pais
nos seus movimentos, que para ela ndo deveriam ser realizados nas
pontas dos pés, como no balé classico, "porque devia caminhar
com aenergia indispensavel aos desbravadores dos novos horizon-
tes geograficos”. Desse modo, a brasileira fazia de sua arte uma
expressdo politica, na qual a individualidade da personalidade de
cada povo tem o "dever de conquistar a independéncia de seu ser
intelectual, para conservar a autonomia politica, para merecer o
lugar que lhe cabe no mundo, para exprimir sua consciéncia, para

contribuir no patriménio da civilizacdo” .167



Andrade Muricy compara a arte da danca de Eros ao ponto
culminante em que chegou as artes da musica de Vila-Lobos; da
pintura impressionista de Eliseu Visconti e do Expressionismo de
Candido Portinari; da poesia de Gilka Machado, Cecilia Meireles,
Manoel Bandeira, Carlos Drummond; do romance de Gracilia-
no Ramos; da novela de Mario de Andrade. Para o critico, a rota
realmente fecunda e importante é a do "nacionalismo para a
ampla universalidade” .163

Assim, enquanto lsadora falava do movimento e do corpo
"maravilhoso e livre” das esculturas gregas, Eros fala de uma fonte
de éxtase e de energia primordial do movimento advindo da cul-
tura negra, no contato com as entidades espirituais. Essa caracte-
ristica mistica presente na obra de Eros também tem parentesco
com o espiritualismo pregado pelos simbolistas, que procuravam
explorar outros dominios da realidade por meio de imagens e préa-
ticas ocultas, olhando os caminhos herméticos dos planos do ser
que transcendem o materialismo quotidiano.

Segundo Antdnio Soares Amora, avolta ao espiritualismo
na época do Simbolismo favoreceu o aparecimento de igrejas que
mantinham intimas relagdes com a literatura, como Vera-Cruz
(Rio, 1898), Rosa-Cruz (Rio, 1901), Instituto Pitagérico ou Tem -
plo das Musas (fundado por Dario Veloso, em Curitiba, 1909).
Soares Amora afirma a esse respeito terem existido movimentos
espirituais extravagantes os quais "embora deixassem marcas bem
vistas na poesia (e na arte tipografica), passaram como pruridos de
novidade, como atitudes efémeras de pequenos grupos que pro-
curaram impor-se pelo excéntrico, tipico dos primeiros anos do
Simbolismo decadentista”.1®

Esse movimento de espiritualizagcdo simbolista também
aparece na danca das primeiras décadas do século XX, quando os
artistas dessa arte procuravam coordenar mente/corpo, tentando
encontrar a unido do material com o espiritual e recuperar ain-
tegridade perdida aqui na terra. A busca dessa unidade, que é uma
constante na arte de Eros, jad estava presente nos trabalhos de La-
ban, que, transpondo seu interesse metafisico pela ordem Rosa-
Cruz para o plano da danga, funda sua teoria em dois planos: o

da dimenséo espiritual (para o qual ele dera o nome de terra do
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siléncio) e o da dimensdo material (terra da aventura). Segundo
Preston-Dunlop e Geary, com essa percepcdo dos dois planos
0 bailarino alem&o "tinha resolvido por ele mesmo o problema
divino da unificagdo no movimento artistico das duas partes do
simbolo: a alma com o corpo expressivo”.170 Essas pesquisadoras
afirmam que Laban compreendia ter equilibrado o Simbolismo e
o Expressionismo abstrato naquilo que se tornou conhecido como
Ausdruckstanz.

Mary Wigman, a quem os criticos também aproximavam
a arte de Eros VolUsia, percorreu caminhos simbolistas nas suas
criagdes. Mas o Simbolismo presente na danca expressionista des-
sa artista é mais obscuro e misterioso, e ela personificou a raiva
da Alemanha. A coreografia Hexentanz (1913) da dancarina aleméd
contém a esséncia dos valores simbolistas, como os temas negro,
primitivo, exo6tico (nas roupas e na mascara), bruxa/mulher, de-
monio, ocultismo. O Simbolismo em Mary Wigmanl7ll aproxima-
se mais da idéia abstrata, parcial, incompleta e confusa que utiliza
formas naturais inadequadas e produz o desmesurado, 0 monstruo-
s0. Sua arte procura exprimir o infinito, o misterioso, o inson-
davel, a "idéia que nenhuma forma sensivel pode exprimir, e que
é levada a utilizar o simbolo, representagdo na qual o significado
nédo coincide com aexpressao” .12

Mas o Simbolismo presente em Eros VolUsia aproxima-se
mais do de Laban,I@no sentido de que este utilizava a danca para a
comemoracao coletiva, como veiculo para sua missdo de regenera-
¢do da sociedade. As dangas coletivas, segundo as teorias de Laban,
poderiam servir como instrumento de educacdo, pois eram uma
forma especifica de treinamento de um "esfor¢co” (impulsos in-
ternos a partir dos quais se origina 0 movimento), mais ou menos
consciente, com uma elaboracdo bastante singular de idéias acerca
das qualidades dos movimentos e de seu uso. Essas construgdes
com base no movimento remeteriam a um tipo de pensamento
voltado para aorientacdo do homem em seu mundo interior. Nos
termos desse modo de pensar, "o desejo que o homem acalenta
de orientar-se no labirinto de seus impulsos resulta em ritmos de
esforcos definidos, tais como os praticados na danca e na mimi-

ca”.l74 Para Laban, um bailarino observando as dangas regionais



ou nacionais poderia entender tracos do estado do espirito ou de
carater de um povo. E dado, portanto, ao bailarino desenvolver
um papel antropolégico. Para o coreégrafo hangaro-germano,
"em tempos bem antigos, estas dancas eram um dos meios princi-
pais de ensinar ao jovem como adaptar-se aos habitos e costumes
de seus antepassados”.15

Por meio de sua danca, Eros também fala da promessa de
evolucdo, da compreensdo e do entendimento social humano na
incorporacdo dos movimentos corporais exoéticos, presentes nas
festividades das varias etnias que compdem o povo brasileiro. As-
sim, Eros proclama "o poder da danca” como cultura para aforma
e para aalma, a "danca da alegria de viver. E s6 com alegria de viver
poderdo os povos trabalhar pela paz do mundo”.1%

Eros procurava na sua danca resgatar e valorizar sua nacio-
nalidade e sua cultura. Também essa é uma heranca simbolista.
Anténio Soares Amora fala da caracteristica de interpretacdo da
realidade nacional presente no Simbolismo. Para esse critico, em-
bora a estética simbolista no Brasil ndo se tenha distanciado muito
do Realismo, "aceitando-lhe uma heranca de preocupacdes so-
ciais”, alargou o horizonte da problematica étnica e cultural bra-

sileira. Segundo Amora:

A descoberta, francamente evidenciada pelo Simbo-
lismo, da "alma popular”, das virtudes da "raga”, e a
caracterizagdo que logrou fazer de alguns tipos regio-
nais (o seringueiro, o sertanejo nordestino, o negro,
e 0 praieiro baiano, o caipira, o gaucho) abriram-
nos os olhos para uma realidade humana brasileira

fortemente sugestiva.l77

Eros VollUsia, com sua nova metodologia na danga, procu-
rou averiguar o processo de formacdo do conhecimento artistico,
além das linguagens ja estabelecidas (a do balé classico), no seu
processo de unido e de integracdo do homem com informacdes
primordiais de sua natureza primitiva.

Eros acreditava ser tarefa da arte ndo sé o dominio das lin-

guagens codificadas em que esta se propde expressar, mas também
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da pré-linguagem, em que a unidade perceptiva do artista atua-
liza na obra realizada a consciéncia coletiva e o conhecimen-
to intuitivo. Sua danca apresentava uma preocupacdo estética de
desenvolvimento do conhecimento/movimento nos seus novos
meios/mensagens. Essa atitude da bailarina revela a compreenséo
de uma grande possibilidade de desenvolvimento da linguagem ar-
tistica na modernidade, ou seja, a expressdo hibrida.I8

A descoberta da "realidade humana brasileira” na obra de
Eros VolGsia também estd presente na obra de Gilka Machado.
A poeta possuia versos que inspiraram a filha nas suas pesquisas
de coreografias hibridas, como "Cascavelando”, baseada no poe-
ma "Samba”. "Cascavelando” é uma composicdo coreografica na
qual Eros, na parte superior do tronco, faz gestos ondulantes que
lembram o movimento das cobras; na parte inferior do tronco,
nos quadris e nos pés, o0 movimento marca o ritmo do samba,
compondo uma movimentacdo muito sensual. Essa movimentacao
criada pela bailarina é evidentemente uma dansintersemiotizacédo
da poesia da méde, como serd demonstrado no "Poemadancando
—poema/danc¢a, danca/poema”.

A ampla vivéncia artistica de Eros no cinema, na poesia de
seus pais e na sua danga preparou-a para essa atitude inovadora
na criagdo de uma danca hibrida, universal e brasileira. Segundo
McLuhan, "os artistas de todos os setores sdo sempre os primei-
ros a descobrir como capacitar um determinado meio para uso
ou como libertar a forga latente de outro”.1I0

Alguns dos gestos hibridos criados por Eros, sintese de suas
pesquisas na danca brasileira, foi também utilizado por outra atriz/
cantora/bailarina famosa no cinema, Carmem Miranda, que ficou
conhecida em sua danga por usar uma movimentagdo caracteris-
tica das maos, em volteios barrocos pelo ar, ao lado dos ombros.
Esse gesto ficou mundialmente conhecido como um movimento
estilizado caracteristico de Carmem Miranda, mas foi inspirado
em uma movimentacdo criada por Eros, que tinha nas médos uma
beleza invulgar, comentada até por Ana Pavlova. A bailarina tinha
em seu repertério um nuimero que chamou "Sinfonia das méos”.

Eros esclarece o que elas representavam nessa coreografia:



Toda a histéria emotivada da alma através do gesto —
desde as maos da inocéncia que desabrocham aluz em
seus primeiros tateios, até as méos engelhadas que es-
tertoram e tombam na rendncia definitiva. Em meio
aum fundo inteiramente escuro focalizando apenas
0 busto, movem-se 0s bragcos na danc¢a da vida e da
morte.18

Também sobre o tema das méos, Gilka escreveu um poema:
"Tuas maos sdo quentes”, do livro Meu glorioso pecado. Pode-se infe-
rir aqui que as descobertas estilizadas do movimento das m&os em
Eros VollUsia partem das licdes de movimento, sutilezas de esforgos

que a poeta estabelece no poema:

1 — Tuas m&os sdo quentes, muito quentes

2 — (mas que arrepios,

3 —minha carne, sentes,

4 — aos seus macios

5—dedos!...); Tuas maos sdo muito quentes,
6 — mas teus afagos me parecem frios

7 —como os esguios

8 — corpos das serpentes.

9 —Maos leves, maosfagueiras,

10 — quepor minha epiderme vém e vao,
11 — num afa de rendeiras,

12 — através de horas inteiras

13 — de serdo.

14 — Maos leves, maosfagueiras

15 — na minha sensacéo.

16 — Por essas méaos é que me dizes

17 — todas as coisas

18 — que n&o ousas

ig — dizer com afala,

20 — as confidéncias que teu labio cala

21 — aos meus ouvidos infelizes.
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22 —Com essas méos que de vollpia, abrasas,
23 ~ Prendeste um dia minha méo:

24 —que desespero de asas!-

25 ~ tua méao

26 — me magoa o coracao.

27 — Meu corpo todo, no siléncio lento,

28 —em que me acaricias,

29 —meu corpo todo, as tuas m&aos macias,
30 —é um barbaro instrumento

31— que se volatiliza em melodias...

32 —E, entéo, suponho,

33 —a orquestral harmonia de meu ser,

34 —que teugrandioso sonho

35 — diga, em mim, o que dizes, sem dizer.

36 — Tuas maos acordam ruidos

37 — na minha carne, nota a nota, frase afrase;
38 — colada a ti, dentro em teu sangue quase,
39 —sinto a expressdo desses indefinidos

40 — siléncios da alma tua,

41 —apoesia que tens nos labios presa,

42 — teu inédito poema de tristeza,

43 — vibrar,

44 — cantar,

45 ~ minhapele nua.lsl

Para a danga nova pregada por Isadora Duncan, com a qual
Gilka Machado e Eros Volusia se identificavam, o valor da emogéo
ou da concentracéo expressiva comunicada pelo movimento deve-
ria estar nas méos e na altura do plexo e ndo nos pés dos bailarinos,
0 que muitas vezes ocorre no balé classico em que ha o enfoque nas
sapatilhas de ponta e 0 culto ao coup-de-pied. Eros dizia que sempre
trabalhou muito as méaos e que estas tiveram um papel fundamen-

tal nas suas dancas. A bailarina desaprova a técnica das pernas:

N&do h& beleza na danga quando as pernas estdo em

acdo. Como ja disse certa vez: devemos transmutar



em expressdo e movimentos 0s ritmos sonoros que
nos penetram os sentidos, devolvendo-os ao infinito
na rapidez do milagre da arte. Nas minhas dangas, 0s
olhos, a boca, os cabelos e, principalmente, as méaos
tiveram sempre papel predominante. Sé assim a dan-
¢a se torna uma linguagem de arte universal e pode-

mos transmiti-la ao mundo.l8

Outra poeta, que se preocupou em pesquisar as manifes-
tagdes populares, Cecilia Meireles, menciona, também sobre a
simbologia das méos, a atribuicdo do poder de protegdo a "figa”
na cultura popular. Cecilia, ao descrever aindumentéaria da negra
baiana, revela que quando a carga de ruindade é muito grande a
figa estala. Para ela aimportancia atribuida a médo nos povos primii-
tivos, como um costume maometano de usar na porta uma méao-
zinha como escudo com os dizeres: "A minha méo direita no teu
olho esquerdo, e aminha méo esquerda no teu olho direito”.1®

Analisando-se os desenhos, realizados por Cecilia Meireles,
das personagens da cultura popular envolvidas nos Batuques, sambas e
macumbas, percebe-se o delicado tratamento estilizado dado a posi-
¢do das méos. Essas mesmas méaos de suavidade e beleza magica sao
as ostentadas por Eros VolUsia em suas dangas e que permanecem
retratadas nas suas famosas fotos.

Para Adolfo Salazar, as médos que reconhecem a musica
em seus movimentos tém propriedades magicas. O pesquisador

afirma que:

E muito certo que os ritmos musicais despertam mo-
vimentos musculares sincrénicos. A cabeca, os pés,
as maos seguem docilmente a cadéncia da muasica. Mas
como é préprio da magia é a reversibilidade dos fe-
ndmenos, os gestos ritmicos nascidos ou estimulados
pela musica podem herdar o poder magico da for-
mula de conjuro. Assim, a vontade do mago pode
exercer-se sobre o poder integro da férmula através
dos movimentos com que as maos vao seguindo ain-

flexdo melédica. Tdo unido estd o sentido plastico e



vocal nos egipcios que, segundo certas autoridades,
cantar se denomina em seu idioma com um vocabulo
que literalmente quer dizer fazer masica com as méos e,
em sua escritura hieréglifa, cantar esta representado

por uma méo unida ao antebraco.134

o curioso é que essa posicdo dos bracos, antes citada po
Salazar como arepresentacdo hieroglifa egipcia, améo unida ao
antebragco, ¢ um paralelo da movimentagdo estilizada de Eros
Volusia e adquiriu fama nos bracos de Garmem Miranda.

Essa consciéncia do corpo e de todas as suas partes como
meio expressivo e sugestivol® de sentimentos e emogdes, que
se pronuncia na poesia de Gilka, materializa-se nas evolugdes

«176 =« coreograficas volusianas. Uma revista de Mildo186 publicou um
artigo sobre a danga da brasileira cujo titulo é "O samba se dan-
¢a com os cabelos”.18 Embora a frase de efeito soe como ima-
ginacédo jornalistica, realmente Eros dancava com os cabelos e
com o corpo todo, como fica evidente nas criticas publicadas a
seu respeito e nos registros fotograficos e filmicos que retra-
tam sua danca. O artigo da revista italiana fala desse aspecto
fundamental da consciéncia técnica e expressiva volusiana ao
dizer que abailarina brasileira utilizava o préprio cabelo como
um véu sacerdotal, ou uma misteriosa linguagem da qual s6 ela
possui a chave, e seu meio expressivo original representava sig-
nificativamente o ritmo sul-americano, distinguindo a danga
volusiana da danca de Katherine Dunham 183 pela forga direta
do transe, da incorporacdo dos elementos obscuros e sagrados
presentes em sua danca.l®

Eros tinha uma profunda empatia com os temas de movi-
mento por ela pesquisados, 0s quais eram o resultado de anos de
investigacdo da alma brasileira forjada nos devotos dos terreiros
em cujos movimentos se revelava o siléncio dos "sugestivos brados”

da mesticagem. A bailarina afirma:

Parece que foi ontem ... estou ainda avé-la, em meio
acapoeira cheirosa de maravilhas e sensitivas, ressoan-

te e tremeluzente, a "macumba” dojodo da Luz, com



aquelas musicas que conservo de cor e aquelas estra-
nhas cerimdénias que eu ndo compreendia e que me
fascinavam. Comecei a dancar naquele terreiro, dei
la os meus primeiros recitais. O velho "babalaé” atri-
bufa minhas dangas a um enviado de Yemanja, dizia
gue eu dancava com o0 “santo”... Creio que ele tinha

razdo e que o "Santo” ndo me abandonara.10

Em outro depoimento, Eros fala de seu ritual de estudo
e aperfeicoamento do movimento e de sua caracteristica mistica

quando diz que:

A dancga é como uma reza: ndo tem nenhum valor se
agente nela ndo se pde inteira, em corpo e em espi-
rito! Eu dango como quem reza. E, alids, rezo mes-
mo... quando estou dan¢ando qualquer ritual nagd

ou "de caboclo” 19

Esse aspecto do "transe”, o movimento expressivo que so é
dado ao "iniciado”, vivenciado nas obras de Eros VolUsia e também
presente na poesia de Gilka, é uma caracteristica simbolista. Ralph
Waldo Emerson, em "O poeta”, fala da presenca do éxtase estético
e mistico na mente do vate como condicdo de criacdo da poesia
"adequada”. Para ele, o poeta s6 fala adequadamente quando fala
com a "flor da mente”, livre do compromisso intelectual.'®

A bailarina brasileira possuia essa feliz capacidade de assi-
milar ainformacéao recebida pela influéncia do meio em que viveu,
desenvolvendo uma sintese dos conhecimentos que lhe chegavam
por meio dos sentidos,1Btransformando-os em informacgdes esté-
ticas mediadas pelo tripé musica, poesia e danga, como meio pri-
mitivo de intercomunicacdo entre céu e terra.%

E evidente abem-sucedida conjugacgéo entre conteado animi-
CcOo e expressdo sensorial nas dangas volusianas. Apesar dos aspectos
misticos presentes nas discussdes aqui tratadas, ndo se pode dei-
xar de lado a consciéncia de Eros em suas dang¢as. A bailarina en-
tregava a alma ao seu mister artistico, mas conduzia o corpo no

seu movimento dansintersemiotizado consciente, ou seja, na sua
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Assim como Eros tem, ao lado de um dominio técnico
consciente, uma visdo mistica da danca, isto é, das formas tracadas
no espago pelo corpo fisico em conexdo com o universo espiritual,
também Gilka Machado faz de seu mister artistico uma consagra-
¢do divina dos ritmos carnais.

Grande é a possessdo hipnética pelo ritmo e pela sonori-
dade da palavra afro-brasileira sugerida por Gilka em seu poema
"Danca de filhas de terreiro”, do livro Sublimagao, cujo subtitulo
ndo deixa duvida quanto a sua origem, a descricdo de um ritual

mistico, ou seja, o candomblé da cidade de Salvador:

1— 0 padéldrja terminou;

2 — todas asfeitas salvaram

3 — Bombongira-Embarab6
4 ~ese benzeram com a terra,
5 —e beijaram, reverentes,

6 — opétreo assento de Exu.1B

7—0 babalad'Pcorima,
8 — dancando na roda
g — daspretas que rodam

10 — eo canto repetem.

11 — Por entre as esplimeas
12 — camisas de renda,

13 — emergem pescogos

14 — elésticos, longos;

15 — e espaduas se movem
16 — como asas aflantes

17 — num banho de sons...
18 — O terreiro é uma lagoa

ig — cheia de negros cisnes.

20 — Pairapor todo o ambiente
21 — um rumor-pulsacéo,
22 — rumor que nao é apenas

23 — 0 que extraem maos calosas



24 — degrosseiros atabaques,

25 — mas 0 que elas evocam:

26 — rumor surdo, monétono, ritmai,

27 — rumor que me sugere

28 —ode um crondmetro incomensuravel

29 —marcando horas de eternidade.

30 - Ogum!*°° Oxala!201Xang6!202
31 — Ox6ssi!l203 lansan!20i lemanja!2°s
32 — Cantando elas chamam
33 — 0sseus orixas;206
34 — eos cantos se alongam,
35 — se alargam,

-i82 - 36 —se elevam,

37 —quem sabe até onde ?!

38 — Quem sabe até onde,

3 9 — se 0s mortos que os ouvem
40 —procuram viver,

41— eos vivos que 0s ouvem

42 —sepdem asonhar?!

43 — cantos negros

44 — que aprisionais meus sentidos
45 — em cadeias macias

46 — de harmonias!

47 — Cantos de negros

48 — que despertais Opassado

49 — e adormecestes tantas vezes

50 — minha infancia!

51 — Cantos de negros

52 — no batucagé,207

5 3 —sinto, as vossas chamadas,
54 — que algo em mim vos atende,

55 — que algo em mim de recdndito vos busca!



56 - Com ospanos da Costa
57 —nos se®s atados

58 — e voltas de contas,

5 g — sem conta, nos colos,
60 — com as cores dos santos,
61 — que lindas séo elas,

6 2 — assim, trescalantes

63 —do banho defolhas,

64 — de defumagao,

65 —dangando no meio

66 — da danga das saias

67 —Que, amplas e alvas,
68 —vao desabotoando

69 —corolas no chéo.

70 —£ Obatuque recrudesce,
73— 0 terreiro é um atabaque,
72 —palpitando ospés descalgos
73 —das abians, das iau6s;

74 — O batuque recrudesce

75 ~ mas n&° vem s6 dos tambores,
76 — vem daspomas,

77 ~ das narinas

78 —e dos olhos das baianas.

79 — O batuque recrudesce

80 — e o babalad corima

81 — agora muito alto,

82 — caminhando para asfeitas
83 — de olharparado e imperioso;
84 — caminhando para asfeitas
85 — que recuam e que avangam
86 — indecisas e medrosas;

87 — caminhando para asfeitas
88 — que estremecem,

89 —estremecem,

90 —parecendo eletrizadas.
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gi — H& um conflito de serpentes,

92 —entre bragos ondulantes

93 — epulseiras de ouro eprata

94 -que osenvolvem, chocalhando...
95~Pela hipnose dos rumores

96 — vencidas, tontas no espaco

97 — as negras as maos agitam,

98 — em transe de possessao.

99 — Recalque que se desnudam;
100 — novos eus que se projetam;
101 — caras que se transfiguram
102 — envernizadas de suor.

103 — Giram, bambas, as cabegas;
104 — aspernassaopifesgirando,
105 — e, fugas e chegadas,

106 — almas e corpos supde-se

107 — que se vao desagregar.

108 — E o batuque continua

109 — alto eprofundo; dir-se-ia
110 — vir dos dedos das estrelas,

111 — vir dos abismos do oceano,
112 — vir dos seios dafloresta,

113 — vir dos longes de mim mesma,
114 — vir de cardiacas bulhas,

115 — vir do peito do Brasil!...208

Nesse poema, Gilka registra o ritual afro-brasileiro do
candomblé, mostrando seu olhar poético/descritivo pelo uso das
palavras de origem africana relativas ao ritual referido, pela reve-
lacdo das nuancas expressivas, dos esforgos corporais, dos aderecos
cénicos, das cores fundamentais na experiéncia cénica popular.
A partir do verso 79>0 batuque recrudesce, COmM 0 ritmo crescente e hip-
notico dos tambores, comeca a descricdo do “"transe”. Sob o olhar
"imperioso” do sacerdote do oraculo, comeca a se impor o mo-

mento magico da cerimdnia. JA no verso 91, H& um conflito de serpentes,



pelo movimento metaférico da serpente nos bragos dos dancari-
nos, tem-se a transcendéncia do iniciado. Segundo Bachelard, a
serpente, sendo o animal mais ligado a terra, lembra o movimento
da raiz, e como tal, metaforicamente, "é um trago de unido entre
o reino vegetal e o reino animal e, como um dos arquétipos mais
importantes da alma humana”,20 esta muito presente nas imagens
poéticas gilkianas assim como nos movimentos estilizados de Eros
Vollasia (como podera ser observado na analise do poema "Sam-
ba”). Assim, o ritmo cénico/magico que se cria no poema, desde
a descricdo do movimento dos bracos e das méos a utilizagdo do
figurino na construg¢do ritmica do passo, favorece 0 momento da
fragmentacdo do "eu” apartir da décima quarta estrofe.

A matéria simbélica gilkiana em "Danca de filhas de terrei-
ro” é a matéria2l0o da "terra” que gerou as mulheres e os homens
simples presentes no ritual pagdo por ela descrito e realiza-se nos
dancarinos, no devir dos sonhos vividos no terreiro, no embate,
pelo movimento, do material/espiritual para atingir a organizacao
moral. Assim, a sintese poética, como acontece muitas vezes na
obra de Gilka Machado, é feita pela imagem da acdo, da dancga, que
faz participante a matéria/corpo/poema, pelo ritmo das anéaforas,
na "gira”, para o transe das imagens universais, evocando o nacio-
nalismo na Gltima estrofe, o amor ao Brasil.

Cecilia Meireles também descreve em seus estudos a forca

evocativa dos batuques na macumba. Para ela:

A macumba em seu aspecto festivo (atenuados esses
caracteres sombrios) tem uma dogura selvagem, é
certo, mas que deixa na alma dos brancos, pelo me-
nos na daqueles que foram acalentados por uma mée
negra e dormiram ao som dos tambores longinquos,
um encantamento profundo, de onde se exala o tor-
por misterioso e a invencivel atracdo da selva africa-
na, povoada de deuses e demdnios, tdo auténticos
como aagua dos rios, os troncos das arvores e as feras
que passeiam, sem dizerem aos homens de onde vém

nem quem sdo.2l
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Esse olhar de branco com alma de negro de que fala Cecilia
— observador em si mesmo das herancas atavicas de uma cultura
ritualistica cujos ritmos, o batuque, 0 quitibum, bum, quitibum, bum,
despertam imagens extaticas, de um encantamento profundo —também
se revela na familiaridade do poema "Dancas de filhas de terrei-
ro” com essa cultura.

Tanto na descricdo da danga "bole-bole”, observadapor Eros
Vollsia em um terreiro da cidade de Salvador, como na descrigéo
poética do ritual do candomblé na poesia de Gilka Machado an-
tes reproduzida, que se passa na cidade de Salvador,22 observa-se o
mesmo olhar perscrutador poético-cientifico. Ambas as artistas ins-
piram-se nos elementos cénicos e coreograficos para suas criagdes.

Para Marc Augé, o ritual de possessdo é uma representacao,
uma encenag¢do no sentido teatral do termo. O pesquisador des-
creve o fendmeno do ponto de vista cénico no qual a qualidade da
performance do médium é reconhecida como "sinal de uma plena e
auténtica possessdo, da qual aquele ou aquela que o emite ndo deve
ser consciente” .23

A consciéncia do ritual de possessdo como descrito por
Marc Augé, na sua caracteristica espetacular, permeia os traba-
lhos artisticos de Gilka e Eros. Mas além dos aspectos cénicos, o
encantamento da dancarina e da poeta pelos elementos estéticos,
entre eles o transe nas dancas extaticas dos candomblés da cidade
de Salvador, marca essa afinidade das duas artistas com a danga
de origem tragica, aquela danca de origem dionisiaca,24 do Ul-
tramundo. Segundo o filésofo Ortega y Gasset, na danca visionaria
dionisiaca, "mesmo sem bebida nem droga, o homem se esquece
de si mesmo, do gravame que é suavida e, conseguindo ver avida
como outro do que é, como transmutado em feliz ultramundo, é
feliz —ultravive” .25

Cecilia Meireles descreve o ritual da incorporagdo sob o

ponto de vista do ultramundo, para ela:

A incorporacdo se dd por meio do ritmo. A forca de
percutir os atabaques de um modo peculiar, con-
forme ainvocacgdo, e cantando-se com uma exatid&o

rigorosa o ponto que o caracteriza, o santo é forgcado a



baixar, porque aquele ritmo é aprépria forma de vi-
bracdo da sua divindade. Incorporado, perde o mé-
dium toda a sua personalidade, passando a realizar
uma outra, completamente diversa da sua. Véem-se
brancos falando linguas de preto, com esgares, con-
torgdes e passos de danca impossiveis de executar em

condicdes normais.26

No poema de Gilka Machado "Dancas de filhas de terreiro”,
o ritual de incorporacdo também se da pelo ritmo da mesma forma
que nadescricdo dessacerimodnia dadapor Cecilia. No poema gilkia-
no, uma verdadeira aula de danca brasileira imp&e-se, vdo se expli-
citando as expressdes do rosto, o movimento das pernas, as dire¢cdes
tomadas e as qualidades dos corpos possuidos por outras almas.
O olhar descritivo da poeta entra no préprio movimento do transe
hipnético ao final, apartir do verso 110, com as anaforas continuas
e circulares que se formam, transportando aprépria poeta e o leitor
para aquele estado de éxtase em que falam aprofundidade visceral,
o0 outro, as lembrancas atavicas e as imagens do infinito que fazem
percutir indefinidamente o batuque dessa heranca brasileira. Essa
transgressdo fisica relembra, na sua origem, a mesma importan-
cia da danca para a raca humana nos rituais dos povos primitivos.
Ortega y Gasset relembra o fato de que mesmo 0s povos primitivos
atuais ndo podem existir sem dangar e que a danga é todo um lado
davida para eles. O filésofo espanhol ressalta que a danca "é a agao
coletiva por exceléncia em que atribo como tal, diriamos a nacéo,
se faz presente, se reconhece a si mesma como realidade coletiva,
refresca constantemente sua solidariedade, atua e é”.217

A troca de atributos entre deuses e homens, segundo Or-
tega y Gasset, é a razdo de os deuses dancarem. Assim, o fildsofo
justifica a influéncia da danca e do ritmo na criagcdo das formulas

magicas de poder da linguagem poética:

Vemos, pois, que arepresentacdo davida divina é es-
tilizada em danca ao introduzir nos acontecimentos
miméticos a magia formal do ritmo, que transpde

ou transubstancia o ato habitual e mundano em algo
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superior e transcendente —como na palavra, o vulgar
e profano dizer, ao converter-se gracas ao ritmo em

verso, se torna férmula méagica.38

Destarte, essa formula magica de que nos fala Ortegay Gas-
set é o elo entre mée e filha, entre a palavra poética e seu transe ex-
tatico na danca. Nesse processo, adanca é apoesiae o proprio método
para se chegar a poesia, ou apoesia é adancae o préoprio método para
se chegar a danga, num ato que remete ao do culto a Dioniso, o qual
o filésofo espanhol afirma ser ao mesmo tempo o deus e o método
para se chegar aele.29

Eros VolUsia busca o Espirito da raga nas suas pesquisas de cam-
po eprocura trazer para suatécnica de dancarina toda aexperiéncia
expressiva observada em suas investigacfes das dancas populares.
E o milagre da transformacédo da energia criadora vivida nas dancas
de transe, no sentido exposto anteriormente, que atrai o olhar,
ou melhor, todos os sentidos da bailarina. Observa-se esse fato na

declaracdo abaixo:

— Quisera (nos disse a bailarina a quem chamam no Rio de Sa-
lomé Brasileira), — quisera viver para dancar. N&do ter
preocupag¢des com trajes, nem com cendrios. Ouvir
a musica e dancgar. Observo que quando dango néo
vejo, somente ougo, sinto. E hd uma sensacdo de ver-
tigem que me vem ao cérebro e move 0 meu ser em
uma embriaguez de anguUstia. A danca é uma felicida-
de e um padecimento. A mulher brasileira do sertéo,
que é timida e retraida, quando danca se desprende
milagrosamente e sem ela dar-se conta de todas essas
caracteristicas de repressdo ela se transforma em au-
daz, terna e cheia de intento. E é o milagre da danca,
o mundo da musica indigena em que ela vive que lhe

infunde o espirito da raga.20

Na critica de Carlos H. Faig a Eros VollGsia, observa-se a
descrigdo da transfiguracdo corporal da bailarina na sua relacédo

com a musica e o "transe” que espiritualiza a carne na danca:



Aos primeiros compassos da musica, seus sentidos

se mantém em alerta, o corpo forma um arco espe-

rando o compasso que o transforme, que o quebre,

que o desfaca, brilham com estranho brilho os olhos

negros, ondulam os bragos em movimentos ritmicos,

se crispam os dedos surgerindo a caricia ou forga de

ataque, ondula o corpo marcando o quadril o com-

passo vivo e suave, movem-se, &geis, as pernas e 0s

pés, firmes, rotundos, sem indecisdes, tamborilam

sobre o tablado o acompanhamento preciso. A baila-

rina entra como em um transe. A carne se espiritualiza

na danga O espirito da danca a domina toda. E pos-

sui por completo aintérprete.22
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Eros Vollsia em seu livro Danca brasileira faz uma especial re-
feréncia aos candomblés da cidade de Salvador, que, segundo ela,
ja acostumada aos rituais de "macumbas”, ao observar pela pri-
meira vez as dancas dos "ia6s”,22 teve um péanico de esplendor.

A bailarina decreve a "coreografia estranha e tragicamente bela”:

Aos olhares e gestos sugestivos do babalaé ou chefe do
terreiro (terreiro S&0 lugares onde se realizam as ceri-
monias de magia negra, ou de linha de caboclo), as iads
(mulheres batizadas na seita fetichista) vdo avangando
e recuando, em indecisdes e temores, até que final-
mente caem em transe possessivo uma apo6s outra, cada
qual dancando a maneira caracteristica do enviado que

pensa receber,223

Assim como Gilka incorpora a cosmogonia do movimen-
to ritmado no fazer, na lapidacdo, na mesticagem de sua danca
de palavras, Eros com ndo menos vigor criativo se impregnou da
folk-dance brasileira,24 assumindo o imponderavel transe caboclo
na expressdo de sua jornada artistica, na tentativa de criar uma
danca "classico-brasileira”. Todas as suas observagdes técnicas do
movimento expressivo, analisados no terreiro, passam pelo olhar

criativo da bailarina.
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Andrade Muricy destaca a grande sensibilidade do povo e o
génio criador da bailarina brasileira. Afirmava o critico que Eros
Vollsia tinha uma capacidade de impregnacdo profunda, de ab-
sorgdo de tudo que é povo, e tudo é imediatamente condicionado
pelo seu ritmo de alma, pela sua expressividade eminentemente
plastica.85 Eros realmente teve de lidar com o aspecto do transe,
gque permeava as pessoas do povo asuavolta. Ela comenta como sua
visdo da danca, que levava os elementos populares transmutados
para os palcos, onde normalmente s6 se apresentavam espetacu-
los de elite, chamava a atengdo do grande publico. Uma de suas
apresentac6es culminou com um desfecho inesperado. A baila-
rina conta que ao apresentar, na Escola de Belas-Artes do Rio,
uma reconstituicdo das dangas do Brasil colonial, com um ndame-
ro de danca fetichista (com musica de umbanda), "a maioria dos
componentes da orquestra no decorrer da apresentac¢do foi caindo
em transe” .26 Em outra ocasido, quando fazia uma temporada de
revista no Teatro Carlos Gomes, ao encenar um numero, que se
chamava "Candomblé”, durante o qual se realizavam desde as ofe-
rendas até a danca das iaés, as bailarinas que representavam a des-
cida dos protetores muitas vezes eram realmente possuidas e caiam
em transe; o mesmo acontecia com algumas pessoas da platéia.

Ela soube utilizar esse lado misterioso da alma brasileira na
criacdo dos seus bailados sem reproduzir literalmente as praticas po-
pulares. Seu credo artistico refinado sugeria um trabalho de ourives,
de lapidacdo do gesto no ritmo e na forma, sem que esse fosse ime-
diatamente reconhecido nessa ou naquela linguagem. Assim, obser-
va-se mais uma sintonia com os preceitos simbolistas de expressdo
poética, na qual a sugestdo e ndo anomeacao concreta de uma ima-
gem produz ariqueza de interpretacdes. Stéphane Mallarmé fala em
"Poesia e sugestdao” sobre o grande poder expressivo desse recurso
de construcgdo da linguagem poética, a qual deve apenas sugerir uma
imagem e ndo nomear de imediato o objeto do poema.27

Com refinada delicadeza, transmutando as informacdes de
uma gestualidade especificamente popular, Eros vai unindo lin-
guagens, construindo movimentos que revelam, a partir de uma
série de decifracGes, a poesia da alma brasileira. Assim, meramen-

te reproduzir uma realidade expressiva isolada ndo interessava a



bailarina, para quem era fundamental a estilizacdo das manifesta-
cdes espontaneas do povo por meio de criagfes individuais.28

Do nacionalismo para uma ampla universalidade, eis a meta
volusiana na danga brasileira. A abertura para varios significados,
para as muitas formas de ser compreendida e amada, esse era o ca-
minho proposto por Eros no desenvolvimento do bailado classico-
brasileiro. Para essa bailarina, que primava pela universalidade e ndo
pela exclusividade, pela inclusdo e ndo pela excluséo, pelas minorias
elevadas ao grau das maiorias, pelo conceito e ndo pelo preconceito,
qualquer lugar era lugar para mostrar sua arte, mesmo em cassinos
(pelo que foi muito criticada). A escola de balé classico era vista por
ela como mais um instrumento para abrir as portas a imaginagao
criadora e ndo como um modelo fixo a ser seguido.29

Eros VolGsia enfrentou o desafio de retomar uma memoéria
ética/estética na sala de aula da arte da danga. Mas essa memoéria,
que pretende reconhecer o passado, quer ser viva e fundada na
experiéncia da diversidade e das trocas de informagdo com as tra-
dicdes populares. Os conceitos de criagdo de um bailado classico
brasileiro, almejado por Eros, o qual dialogue com varias fontes
de movimento expressivo, vdo ao encontro das teorias mais amplas
de NorbertWiener, que advertem sobre as restrices de um padréo
de comportamento que s6 se comunica com o passado e com uma
fonte unidirecional de informacédo. Para o criador da cibernética,
as figurinhas que dangam no topo de uma caixa de musica movem-
se de acordo com um padrédo estabelecido de anteméao, cujo estagio
unidirecional de comunicagdo com o0 mecanismo preestabelecido
da caixa de musica as deixam incapazes de se desviarem do padréo
convencional.20

Eros VolUsia propaga que a memoria do classico como estili-
zacdo do movimento dancado é importante, porém mais importan-
te para o desenvolvimento da arte criativa e dindmica é ofeedback com
o0 meio, com acomunidade, com o pUblico. Na préatica da bailarina,
o artista deve estar atento para que os padrdes estéticos do passado
se convertam em memadria inteligente, de estruturas e fung¢des que
ja foram incorporadas e que se somam as novas perspectivas, e ndo
memoria estatica de "clonagem de espécies extintas” sem as cores e as

dindmicas da diversidade que originalmente apresentariam.
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Mario de Andrade, em "Eros Volusia”, fala da metodologia
mistica e artistica da bailarina. Esse é um importante documento a
respeito da obra realizada por Eros na medida em que o escritor,
sendo um grande conhecedor da musica e da literatura brasileira,

nele pode retratar uma critica perspicaz:

Para Eros Volusia danga e religido se confundem; e
deve ser por isso, talvez, que em todas as suas criagdes,
pelo menos as quejavi, elavai num graduando de exal-
tacdo admiravel e atinge sempre verdadeiros estados de
possessdo mistica, verdadeiros paroxismos frenéticos
em que, sem perder o equilibrio e o controle artistico,

ela alcanga expresséo viva da realidade. 23l

Percebe-se, na critica de Mario de Andrade ao trabalho
de Eros Volisia, como a bailarina compreendeu a necessidade de
unido das linguagens artisticas na danca, como expressdo poética de
uma raga, compondo obras hibridas como solucdo de desenvolvi-
mento e de uma memaéria ética/estética na sua laboracdo didatico/
artistica.2® Essa compreensdo da memoaria nacional dansinterse-
miotizada foi de realizacdo ampla tanto na poesia de Gilka como
na danca de Eros, como foi discutido nos capitulos anteriores.

Com base nos elementos estudados tanto na metodologia
de andalise do movimento expressivo de Delsarte e Laban abordada
no capitulo 2 —Semidtica da linguagem: poesia e dan¢ca, como do
estudo das estruturas comuns as obras de Gilka Machado e Eros
Volusia, analisadas no capitulo 4 — O texto do bailarino —a dan-
sintersemiodtica na leitura Gilka/Eros, nos seus aspectos da musi-
calidade, da licenga poética para o olhar feminino, da danca vinda
da natureza, da palavra-carne que danca e do transe na poesia do
movimento, pode-se propor um esquema de interpretacdo a ser
exposto no proximo capitulo, o qual tera aplicacdo apropriada no
tépico "Poemadangando —poema/danca, dangca/poema”, onde sera

analisada a poesia de Gilka aluz da linguagem gestual de Eros.



I NIETZSCH E, Agaia ciéncia, p. 311*
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N otas do capitulo 5

4 PRESTON-DUNLOP; GEARY,
1998, p. 40-

2 Fundada em 1919, a Bauhaus era 5 Esse lado pesquisador de Isadora

uma escola de arquitetura e arte,

que se tornou pélo fundamental de
criagdo e pensamento, integrando
avida e a estética por meio do
desenvolvimento de uma ciéncia
visual, que foram as bases daquilo
que hoje recebe adenominagédo geral
de design. Sobre as raizes utdpicas
dessa escola, Rainer Wick, em
Pedagogia da Bauhaus, afirma que a esta
escola pertence a tradicdo daqueles
persistentes esforcos de usar a
prépria arte como instrumento de
regeneracdo cultural e social (WICH,
[s.d.], p. 13-14).

pode ser depreendido de sua irénica
resposta a critica do Morgen Post

de Berlim: "Sugiro que em vez de
lhes perguntar, '‘ASrta. Duncan

sabe dancar?’, vocé chame a atengao
deles para uma dancarina muito
famosa —alguém que esteve dangando
em Berlim anos afio, muito antes

de aparecer a Srta. Duncan: uma
dancarina natural cujo estilo (que a
Srta. Duncan tenta seguir) também se
opde diretamente a atual escola

de balé. A dangarina a que me refiro
é a estatua de Ménade Dangarina

do museu de Berlim. Agora, por

3 Para Rainer Wich, a concepgadavor, escreva de novo aqueles

da "obra de arte total” tem uma
origem antiga. Trata-se, segundo
esse autor, de um conceito natural a
Idade Média e ao Barroco em que a
sintese de todos os géneros artisticos
na construcdo da obra é vista como
manifestacdo unitaria.

O conceito "obra de arte total”, tal
como desenvolvido na Bauhaus,

nas décadas de 1920 e 193°> dentre
outras escolas, era sinal de um
"anseio pela unidade”, ou seja, “néo
uma realidade, mas um objetivo
utépico”. Essa busca da unidade pode
ser alcangada no exercicio primordial
das estruturas espaciais e temporais
nas sinteses motoras da linguagem da
danca (ibid., p. 13-14)-

admiraveis mestres e mestras do balé
e pergunte: 'A Ménade Dangarina
sabe dancgar?’. [...] Talvez depois de
anos de tentativas tenham aprendido
algo sobre anatomia humana, algo
da beleza, pureza, inteligéncia dos
movimentos do corpo humano”
(DUNCAN, 1996, p. 30-31).

6 CARDINAL, 1988, p. 103.
7DUNCAN, 1996, p. 39.

8 POE, 1958, p. 1025-1027.
9VOLUSIA, 1939, p. 11.

10 GIBSON, 1999, p. 40.

11 Do programa apresentado pela
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nameros de danc¢a, "Macumba”,
"lracema”, "Peneirando fuba”,
"Cascavelando”, "Sertaneja”,
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“Lundu”.A critica portenha de

La Prensa, em artigo comentando

a apresentagdo da bailarina

brasileira, compara o trabalho de
Eros ainovacdo transcendente dos
bailarinos russos na arte moderna,
por terem estes levado ao dominio da
coreografia culta elementos de dancas
populares, como no trabalho

dos Balés Russos de Diaghilev
(1872-1929), assim como a bailarina
brasileira recria a coreografia popular
com o seu "sentido artistico, bom
gosto, apersonalidade de sua arte e de
seu temperamento”. A critica declara
sobre aperformance de Eros:

"A arte destajovem brasileira de

18 anos ndo estd completame

desenvolvida, seu temperamento

estd em plena evolugdo, mas quem
conseguiu criar a personalidade da
'macumba’, que parece sintetizar a
magia africano brasileira, ou como
aalucinadora 'Yara’, de um poder

de sugestdo digno de uma artista
madura, tem diante de si uma carreira
promissora” (Eros Vollsia ofrecié com
éxito una sesion de bailes brasilenos.
LaPrensa, Buenos Aires, 3 ag°®- 193")-
12 Foram varios os artigos em que as
declaragdes de Gilka Machado sédo
reticentes arespeito de si prépria, se
autodenominando acompanhante da
filha como umasombra, e as manchetes
nas quais figuravam informacdes
elevando ao primeiro plano Eros
Volusia, como: "Palestra com Gilka
Machado, a famosa poeta patricia

e genitora da 'Deusa Pagd’'” (Eros
VolGsia. A Salomé brasileira. Folha
Vespertina, Belém, 13 out. 1947)-

13 Un nuevo estilo de danzas cre6
Eros V. Machado. El Diario de Buenos
Aires, Buenos Aires, Critica, 15jul.
1936.

14 1bid.

15 La poeta brasilena Gilka Machado
trae, expresa, el mejor poema: su

hija. Ei Diario de BuenosAires, Buenos
Aires, Critica, 16 set. 1936-

16 STORNI, 1936.

17 1bid.

18 ANDRADE, 1939, n. 142.

19 FONSECA, 1933.

20 lbid.

21 Ver entrevista realizada com Eros
VollGsia no Anexo.

22 FONSECA, 1933.

23 SILVA, Soraia, 2002, p- 308.

24 DUNCAN, 1977, p. 65.

25 Estas etapas que precedem a
dansintersemiotizagdo estdo descritas
no capitulo VIl do livro Profetas

em movimento, em que é analisado o
processo de dansintersemiotizagéo
rkes profetas do Aleijadinho (SILVA,
Soraia, 2001, p. 87)-

26 SILVA, Soraia, 2002, p. 314.

27 OLIVEIRA, Antonio Cdrrea de.
Antologia — I liricas. Porto: Livraria
Tavares Martins, 1959»p- 101.

28 MACHADO, 1991, p. 20-21.

29 lbid., p. 184.

30 Toérculo pode ser tanto um "aparelho
dotado de més, para polir pedras
preciosas, como também um

prelo tipografico primitivo, feito
asemelhanca da prensa de lagar”
(FERREIRA, 1999, p. 1975).

31 MACHADO, 1991, p. 19.

32 Existe uma critica a esse

verso, realizada por Don Rogério
(Miranda Ribeiro), que comenta
sua impropriedade e falta de ritmo.
O critico comenta que: "A autora
pretende traduzir como rumor o
fendmeno davibracdo molecular
—o0 que é inadmissivel. Na arte de
escrever, cada palavra tem sua fungéo
definida, caracteristica, que ndo pode
e ndo deve ser confundida, sob pena
de prejudicar o estilo” (ROGERIO,
Don. Farpas. ACidade. Rio de Janeiro,
12 jan. 1916). Mas ao lado dessa
critica formal, Don Rogério elogia
aqualidade artistica e a tendéncia
natural ao sonho no estilo de Gilka
Machado.



33 BACHELARD, 2001, p. 1.

34 Ibid., p. 229.

35 Doutrina do filésofo norte-
americano James M. Baldwin
(1861-1934), segundo a qual o real
se esgota no que é regido pelo belo
(FERREIRA, 1999, p. 1483).

36 Ibid., p. 231.

37 Ibid., p. 233-

38 Para Bachelard, "se a pedra
preciosa toca as regides inconscientes
e profundas, é de admirar que ela
possa concentrar todas as forgas
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sistema tonal europeu. Influenciado
por pintores e poetas, Debussy levou
o impressionismo a musica. Tratou
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68 Em varios dos artigos consultados
a respeito da apresentacdo da
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139 Com essa especial sensibilidade
corporal transposta para o texto
filos6fico, Nietzsche vai construindo
sua nogdo da realidade poética, na
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interativas.

140 Para o fil6sofo ale_m@gpago’ tempo, peso e fluéncia,

assim como em Gilka Machado,

as experiéncias espirituais séo
profundamente marcadas pelo corpo
que as gera e pelo espirito

poético nele engendrado: "Desde
que conhego melhor o corpo’, disse
Zaratustra a um dos seus discipulos,
‘o espirito, para mim, é espirito

fatores que compdem o movimento,
passam a ser vividos emocionalmente.
—Abertura para a livre expressédo
corporal individual, em um espaco
tridimensional clbico, com fluéncia
de expansdo e contracdo da forma,
nos niveis alto, médio e baixo.

—Todas as partes do corpo tém o
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mesmo valor expressivo, sem cédigos

estéticos predeterminados.

—Elaboragéo das "frases de movimento”
seguindo o desmembramento dos

ritmos respiratérios, com uma

construcdo de encadeamento das fases

de preparacdo, acdo e recuperagdo na

sucessdo do movimento.

—Valorizacdo dramatica da transicédo e

da pausa no movimento.

— Processo (indiciai) de criacdo que

apresenta um significado em virtude

de uma conexdo existencial ou

substancial com seu objeto.

— O movimento passa a ter um

sentido metafisico, projetado para o

futuro (danca do futuro), correlagéo

entre impulso espiritual, mental e

-202 - gesto fisico.
—Preocupagdo com a educacédo
(principalmente em Laban e Isadora
Duncan)” (SILVA, Soraia, 2002,

P- 335)-

152 MACHADO, 1999, p. 399-401.
153 A utopia presente na danga
expressionista procura resgatar o
divino que transcende a forma na
busca de raizes do passado para a
projecdo de um futuro ideal, de uma
nova danga, de um novo homem
(SILVA, Soraia, 2002, p. 304)-

154 Ibid., p. 144*

155 EMERSON, 1966, p. 123, 125,
134.

156 MACHADO, 1999, p. 308-309.
157 Como afirma Anna Balakian, "a
técnica simbolista girou em torno do
culto da imagem e dos novos usos da
linguagem tendentes a se tornarem
a poesia de uma afirmacgédo direta
do pensamento ou de uma emocao
em discurso indireto sugerindo
mais do que afirmando o sonho da
visdo do poeta” (BALAKIAN, Anna.
O simbolismo. S&0 Paulo: Editora
Perspectiva, 2000, p. 123)-

149 AULER,|EBBMACHADO, 1999, p. 359.

150 VOLUSIA, 1983, p. 39.

159 BACHELARD, O are ossonhos,

151 Cristina Ferreira-Pinto destaca 2001, p. 19.

o fato de Gilka Machado ocupar
uma posi¢do umtanto ambigua NO
panorama da literatura brasileira. Para a
pesquisadora, a poeta, pioneira no
sentido de assumir um pensar poético
feminino, é mal enquadrada pelos
criticos, que, em sua maioria, s6
encontram parametros masculinos
de pensamento poético. Para
Ferreira-Pinto, a poeta brasileira "é
considerada simbolista por alguns
criticos (Soénia Brayner, Fernando
Py), neoparnasiana (Marie Pope
Wallis), pré-modernista (Manuel
Bandeira, Fernando Gdées), ou
representante da "Nova poesia”
(Jodo Ribeiro)” (FERREIRA-
PINTO, Cristina. A mulher e 0canon
poético brasileiro: uma leitura de Gilka
Machado. Disponivel em: <http://
www.iacd.oas.org/RI1B%20i% 2098/
pinto.htm>Acesso em: 29jun-
2002, p. 2-

160 Para Bachelard, Nietzsche é

um poeta aéreo, para quem "o ar é

a substancia mesma da liberdade, a
substancia da alegria sobre-humana”
(ibid., p. 136).

161 Ibid., p. 110.

162 MACHADO, 1999, p. 113-115.
163 CUNHA, 1972, p. 436.

164 Quando Ismalia enlouqueceu,/pds-se

na forre a sonhar.../ viu uma lua no ce'u,/

ViU outra lua no mar.//No sonho em que se
perdeu,/Banhou-se toda em luar.../Queria
subirdo céu,/Queria descer ao mar...//

E, no desvario seu,/N a torrepds-se a cantar.../
Estavaperto do céu,/Estava longe do mar...//
E como um anjopendeu/As asaspara voar.../
Queria a lua do céu,/Queria aluado mar...//
As asas que Deus |lhe deu/Rufiaram de par em
par.../Suaalma subiu ao céu./Seu

corpo desceu ao m ar...//(CAN DIDO;
CASTELLO, 1981, p. 256).

165 Wolfgang Kayser esclarece sobre a
utilidade do titulo do poema; para


http://%e2%80%a8www.iacd.oas.org/RIB%20i%2098/%e2%80%a8pinto.htm
http://%e2%80%a8www.iacd.oas.org/RIB%20i%2098/%e2%80%a8pinto.htm
http://%e2%80%a8www.iacd.oas.org/RIB%20i%2098/%e2%80%a8pinto.htm

ele: "Sé a partir do humanismo se
enraizou o habito de dar nomes as
producdes poéticas, exercendo o
titulo diversas func¢des. Por um lado
deve preparar a nossa disposi¢cao
mental para o que vai acontecer.

O que no teatro as tréspancadas € O
apagar de luzes produzem, isto é, a
transformacdo magica do espectador
que lhe faculta a entrada no dominio
da poesia, realiza-se na lirica muitas
vezes s6 pelo titulo da obra. Ao
mesmo tempo deve ele preparar a
entrada no mundo especial desta
poesia” (KAYSER, 1967, p. 296).
166 MACHADO, 1999, p. 405.

167 VOLUSIA, 1983, p. 147.

168 MURICY, 1946, p. 137.

169 AMORA, 1955, p. 113.

170 PRESTON-DUNLOP; GEARY,
1998, p. 41-43.

171 Também na arte dessa dancgarina
alema se observa a influéncia das
caracteristicas misticas relacionadas
as origens de seu povo, assim como
encontramos gestos e palavras
relacionados a cultos afro-brasileiros
na obra de Eros Volusia e Gilka
Machado. Nietzsche fala da influéncia
de cultos dionisfacos no Medievo
aleméo cujas multiddes cantavam e
dancavam de lugar em lugar sob o
efeito de transe caracteristico do deus
grego (NIETZSCHE, 1992, p- 3°)*
172 Enciclopédia mirador internacional. Ri0
deJaneiro: Encyclopaedia britannica do
Brasil, 1990-

173 Para Dunlop e Geary,
simbolista no trabalho de Laban

é revelado em seus escritos Die Tat:
“"The symbols of dance and dance as
symbol” (1919), “Spiritual education
in the festival” (1920) e "The desire
for festival and festive culture” (1922),
enquanto seu lado racional foi expresso
na sua determinacédo de criar um
trabalho capaz de realizar um sistema
de notacdo do movimento” (PRESTO-
DUNLOP; GEARY, 1998, p. 42).

174 LABAN, 1978, p. 42.

175 Ibid., p. 42-43-

176 VOLUSIA, 1983, p. 150.

177 AMORA, 1955, p. 137.

178 SILVA, 2002, p. 21.

179 McLUHAN, [s.d.], p. 73.

180 VOLUSIA, 1983, p. 139.

181 MACHADO, 1999, p. 298-299.
182 VOLUSIA, 1983, p. 139.

183 MEIRELES, 1983, p. 24.

184 SALAZAR, 1940, p. 19.

185 Assim como a poesia, a danga tem
a capacidade de sugestionar estados e
emocOes particulares no corpo e no
espirito do espectador.

186 La rumba si baila com i capelli.
Revista Tempo, Mildo, ano XII, n. 44*
Il nov. 1950.

187 Em um outro artigo de Augusto
Rodrigues publicado na revista

0 cruzeiro, fica evidente a origem
dessa frase de efeito, que, segundo
areportagem, ficou famosa em
Paris por ocasido da sua conferéncia
nos Archives Internationales de

la Danse da bailarina brasileira

em 1948. Ao lado de uma foto da
bailarina dangando com os cabelos
a reportagem destaca: "Paris adora
as frases de sensacdo. Um jornalista
perguntou a Eros por que tinha
cabelos tdo grandes. Ela disse:
'Porque o samba se danca com os
cabelos ” (RODRIGUES, 1948*

p. 87).

188 Katherine Dunham

Ia632/06/1912) pertenceu auma

primeira geracdo de bailarinos
negros americanos, nos anos 1940-
Ela realizou importantes estudos
académicos de investigacdo das
dancas tradicionais das varias etnias
dos povos negros, e s6 entdo criou
seu repertério coreografico (BARIL,
1987. p- 353)-

189 La rumba si baila con i capelli.
Revista Tempo, Mildo, ano XII, n. 44»
11 nov. 1950-

203 -



<204 -

igo VOLUSIA, 1939, p. 19-20.

191 AZEVEDO, 1950.

192 EMERSON, 1966, p. 136.

193 O cientista tecnolégico Norbert
Wiener fala da grande importancia de
aprendizado do homem por

meio dos seus sentidos. Conforme
esse autor: "Nd@s seres humanos nédo
somos sistemas isolados [...] somos
parte de um mundo mais vasto que
contém as fontes de nossa vitalidade.
Mas ainda mais importante é o fato de
que assimilamos também informacéo
através de nossos 6rgdos sensérios

e de que agimos de acordo com a
informacgédo recebida” (WIENER,
[s.d.], p. 28).

194 VOLUSIA, 1983, p. 148.

195 CASSIRER, 2001, p. 176.

196 VOLUSIA, 1939, p. 37-38-
197 "Rito propiciatério que
ocorre antes do inicio das
cerimdnias publicas ou privadas
dos candomblés ou umbandas e
que consiste na oferenda a Exu

de animais votivos sacrificados,
alimentos e bebidas, para que este
ndo perturbe a festa e faca as vezes
de mensageiro na obtencdo da

boa vontade dos orixas que serdo
chamados a descer” (FERREIRA,
1999, p. 1471).

198 Exu (Esu): "Orixad mensageiro;
dono das encruzilhadas e guardiédo
da porta de entrada da casa; sempre
o primeiro aser homenageado”
(PRANDI, Reginaldo. Mitologia dos
orixas. S0 Paulo: Companhia das
Letras, 2001. p. 565).

199 Babala6 (babalawo): "Sacerdote
de Orunmild; sacerdote do oréaculo;
adivinho” (ibid., p. 564).

200 Ogum (Ogun): "Orixéa da
metalurgia, da agricultura e da
guerra” (ibid., p. 568).

201 Oxald (Orisanld): "Grande
Orix4; outro nome para Obatalj;
nome preferencial de Obatald no
Brasil” (ibid., p. 569).

202 Xangd (Sang6): "Orixa do trovao
e dajustica; teria sido rei de Cosso e
o quarto rei de Oi6” (ibid., p. 570).
203 Ox6ssi (0Os60si): "Orixa da caga”
(ibid., p. 570).

204 lansa (Yansan): "Outro nome
para Oié; literalmente, a mée dos
nove filhos” (ibid., p. 566); Oia
(Oya): "Orix4 dos ventos, do raio, da
tempestade; dona dos eguns; uma das
esposas de Xang6” (ibid., p. 568).
205 lemanja (Yemoja, Yémanja):
"Orixéa do rio Niger, dona das &guas,
senhora do mar, mée dos orixas”
(ibid., p. 566).

206 Orixa (orisa): "Divindade, deus
do pantedo ioruba” (ibid., p. 569).
207 "Danga profana ao som de
tambores” (FERREIRA, 1999, p. 281).
208 MACHADO, 1991, p. 376.

209 BACHELARD, 1990, p. 202.
210 Segundo Bachelard: "A matéria
nos revela as nossas forgas. Sugere
uma colocacdo de nossas forgas em
categorias dinamicas. D& ndo s6 uma
substancia duradoura a nossa vontade,
mas também esquemas temporais
bem definidos a nossa paciéncia. De
imediato, a matéria recebe de nossos
sonhos todo um futuro de trabalho;
queremos vencé-la trabalhando.
Desfrutamos de anteméo a eficacia de
nossa vontade” (ibid., p. 19).

211 MEIRELES, 1983, p. 86.

212 O top6nimo Salvador, como
complemento nominal que indica
posse no subtitulo do poema

gilkiano "Danca de filha de terreiro”
(candomblé —cidade de Salvador),
pode ser um indice do sentido
espiritual que se desenvolve no
poema. Ou seja, pode funcionar
como um demonstrativo de que o
local onde ocorre o ritual descrito
pode ser também diverso. Nesse
sentido, Gilka Machado pode ter
dado aindicagdo, bem ao gosto
simbolista, do principio das
correspondéncias, da cidade de



Salvador como sendo também o
terreiro espiritual de aruanda; a
possessdo descrita no ritual estaria sob
o comando desse outro "Salvador”.
Cecilia Meireles esclarece que
o terreiro espiritual de aruanda ¢
paralelo ao terreno da umbanda, o
terreiro fisico, onde se desenvolve a
macumba (ibid-, p. 66).
213 AUGE, Marc. Aguerra dos sonhos.
Campinas: Papirus, 1998. p. 35*3~-
214-"Na danca dionisiaca se
representa avida, a paixdo, a morte e
aressurreicdo de Dioniso.
A festa era dia dos defuntos —a Choé
—, que abria o longo festival das
Antesterias, dedicado a veneracéo
dos mortos. Um cidaddo que figurava
ser Dioniso, coroado de pampanos e
folbas de videira, entrava em Atenas
dentro de um navio colocado sobre
rodas. Era o carro naval— de onde
vem nosso carnaval” (ORTEGAY
GASSET, 1978, p- 78)- O carnaval
surgiu no mundo cristdo medieval,
comemoragdo que se iniciava no
Dia de Reis e se estendia até a
quarta-feira de cinzas. Consistia de
festas profanas e populares "e em
manifestacfes sincréticas oriundas
de ritos e costumes pagdos, como
as festas dionisfacas, as saturnais,
as lupercais, e se caracterizava pela
alegria desabrida, pela eliminacdo da
repressdo e da censura, pela liberdade
de atitudes criticas e eroticas”
(FERREIRA, 1999, p. 412).
215 lbid., p. 77-
216 MEIRELES, 1983, p. 76, 78.
217 ORTEGAY GASSET, 1978,
p. 76.
218 Ibid., p. 78.
219
ndo renunciavam a nada, cultuando
as duas faces davida: ordem e
desordem, seriedade e diversdo, razédo
e alienagdo, ou seja, Apoio e Dioniso.
O filésofo afirma

Para Ortegay Gasset, os gregos

que-. "Dioniso é o deus-vinho, o
vinho como deus e o divino como
embriaguez. O vinho é o mais ilustre
estupefaciente. Ele se dispde ao culto
frenético que consiste em dancas
apaixonadas” (ibid., p. 75); "[*e]
Apoio é, por exceléncia, o deus
dancarino —s6 que sua danca é severo
e rigido ritmo” (ibid., p. 7&~77)-
220 Existe dolor, rebeldiay el
sentido méagico de una raza en las
danzas de Eros VolUsia. El Diario de
BuenosAires, Buenos Aires, Critica,
laago. 1936.

221 FAIG, Carlos H. Célidos aplausos
recibié anoche Eros VolUsia. El Diario
de Buenos Aires, Buenos Aires, Critica,
3 ago. 1936.

222 Segundo o glosséario da Mitologia
dos orixas, 0 termo lad (iyawd)
significa: "Esposajovem; filha ou
filho-de-santo; grau inferior da
carreira iniciatica dos que entram em
transe de orixd" (PRANDI, 2001,

p. 566).

223 VOLUSIA, 1939, p. 48.

224 Eros VoluGsia fala que afolk-dance
brasileira sempre existiu sem no
entanto ser valorizada:

"O préprio povo néo tinha
consciéncia da riqueza que possuia e o
mundo artistico-social menosprezava
essa propriedade” (ibid., p. 19)-

225 MURICY, 1946, p. 234-237-
226 VOLUSIA, 1983, p. 44.

227 MALLARME, 1994, p. 102-
228 VOLUSIA, 1939, p. 23.

229 Eros Volusia diz que quando
dangava com sapatilhas de ponta

se sentia "na superficie da arte”,

pois o efeito produzido de elevagao
da bailarina dava a impressao de
espiritualidade, mas ao contrario lhe
parecia a mais material das artes, pelo
desconforto causado aos pés. Para a
bailarina, a danga em ponta “eleva
mas ndo comove porque lhe falta
realismo. S6 no caso frequente
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dos multiplos fouetés e das pirouettes
vertiginosas, caso que resulta em mais
mecanismos que arte e transforma o
puro classico em classico-acrobéatico
e em poucos outros, antagdnicos ao
primeiro, como no da "Morte do
cisne”, em que se constata o classico-
expressionista —a dan¢a mais emogéao
que movimento” (ibid., p. 12).
230 WIENER, [s.d.], p. 21-22.
231 ANDRADE, Méario. Eros Volusia.
0 Estado de S. Paulo, S&0 Paulo, ano
IX, n. 142, primeira quinzena de
setembro de 1939- Suplemento em
Rotogravuras.
232 Segundo Eurico Nogueira
Franca, o trabalho de criagdo de
Eros assemelhar-se-ia "ao que faz
- 206 - um musico quando harmoniza,
ambienta ou eleva de plano um
tema popular”. Segundo o critico:
"Consciente do seu destino de
artista, no que esta palavra implica
de afirmacédo da personalidade,
sentindo viva a atracdo pelas nossas
dangas caracteristicamente brasileiras,
Eros Volusia p6s-se na senda de um
bailado original. Evoca o exemplo
ilustre de Antonia Mercé, que
transfigurou o populario coreografico
espanhol em formas magnificas
de beleza. Todo um processo de
estilizacdo dos passos e de captagdo
da atmosfera das nossas dangas se
sucedeu, e os primeiros bailados de
Eros Vollsia foram mostrados, com
grande éxito, ao publico” (FRANCA,
Eurico Nogueira. Eros VoluUsia. Revista
Sombra, p. 68, mar. 1949)-



A DANCA DAS PALAVRAS - ASPECTOS DE
UMA SIMBIOSE ARTISTICA

Para além dos aspectos familiares emocionais nessa inti-
ma colaboracédo entre Gilka Machado e Eros VolUsia, pretende-se
ainda resgatar, neste trabalho, uma anélise detalhada do didlogo
artistico que funde imagem poética literaria e imagem poética da
danca, em um meio hibrido, cuja fusdo dialégica é expressa em
niveis estruturais estéticos. Ao estabelecer os processos de fusédo
dilégica entre poesia e danga, buscam-se novas leituras no didlogo
metodolégico em ambas as artes, analisando as contribuigdes hi-
bridas de intensificacdo da mensagem poética.

Propb6em-se aqui estruturas de analogia, ou seja, de dan-
sintersemiotizacdo entre poesia e danga, ndo deixando de levar em
conta as teorias da Tradugdo intersemidtica € a aplicacdo desta para a
anéalise das obras selecionadas. Ou seja, a possibilidade de que so6
se realizam traducgdes criativas na medida em que contetdos de
linguagens e meios diferentes se interagem produzindo o que Ha-
roldo de Campos define como recriagdo. Para o estudioso da lin-
guagem, na recriacdo tem-se o avesso da traducdo literal, e quanto
mais dificil o texto mais aberto para a recriacdo ele se apresenta:
"Numa traduc¢do dessa natureza, ndo se traduz apenas o significa-
do, traduz-se o proprio signo, ou seja, sua fisicalidade, sua mate-
rialidade mesma”.1l

Nos niveis estruturais de analise na relagdo poesia e dan-
¢a, levam-se também em conta os modos de informacédo estética
e semantica. Isto é, do ponto de vista seméantico a informacgédo é
l6gica, estruturada, enunciavel, traduzivel, preparando acgdes; ja
do ponto de vista estético, ela é intraduzivel, preparando esta-

dos. Abraham Moles fala da especificidade desses dois modos de
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informacao nas traducles intersemioticas. Para o autor de Teoria da

informacéo epercepgéao estética:

A informagdo estética é especifica do canal que a
transmite, encontrando-se gravemente alterada por
uma mudanca de um canal para outro; uma sinfonia
ndo "substitui” um desenho animado, é diferente na
sua esséncia. A informacédo estética ndo é traduzivel,

sendo apenas transportavel aproximadamente.2

Ao lado de toda informagdo seméantica presente nas obras
das artistas analisadas, sdo também abordadas, com ndo menos va-
lor investigativo cientifico, asinformacgdes estéticas que delas ema-
nam. Ou melhor, ainformacédo estética aqui é vista como derivada
da emocdo estética, em que ocorre a mais absoluta identidade, ou
empatia entre o sujeito e o objeto observado na contemplacdo da
obra, conjugando uma experiéncia de fruigcdo e de entendimento
de estados animicos como parte do processo de traducédo criativa.

Assim, as caracteristicas gilkianas de ousada tematica do de-
sejo erdtico; de uma profunda ansia de pureza; de uma tendén-
cia espiritualista, nacionalista, intimista; do v6o lirico; do uso do
verso livre-, da flexibilidade no emprego do verbo; da musicalidade
de imagens sensoriais; da fluidez das idéias simbolistas; das mails-
culas alegorizantes; da tendéncia sugestiva; sdo predicativos, den-
tre outros, que dialogam com o universo coreografico volusiano.
Bailarina e poeta confundem-se e mesclam-se no dialogo dos dois
processos artisticos. Os textos escritos por Eros VolUsia apresen-
tam muitos aspectos poéticos, mostrando uma preocupagdo com
um estilo literario desenvolvido para narrar suas teorias do bailado
brasileiro. Na obra dessa bailarina, o resgate de elementos popu-
lares de uma maneira universal, a divulgacdo da arte nacional em
producgdes internacionais e a articulacdo dos principios de sua arte
essencialmente pratica em teorias e processos reflexivos de registro
literario também mostram a preocupacédo dialégica.

Na produc¢do da mensagem poética em ambas as artistas, em
que ocorre o principio da hibridacdo, aqui analisado, de fusdo das

estruturas poéticas com estruturas coreograficas, é intensificada a



informacado estética e semantica pela sobreposicdo dos eixos sintagma-
ticos e paradigmaticos da danca e da poesia. Cria-se, assim, um novo
portal de vida prépria, uma nova expressdo, em que existe a superagédo
e a transcendéncia na dualidade da realidade estética e semantica pela
sintese poema/danga ou danca/poema. Nesse processo de fusédo, vetores
de orientacéo linguistica dialogam com vetores de orientacdo do movi-
mento em uma traducdo criativa compondo a dansintersemiotizacao,

processo que pode ser observado nos esquemas desenvolvidos a seguir.

Poema/danca —dancgca/poema

A danca das palavras e a poesia do movimento
O principio do hibrido como intensificacdo da mensagem poética.

Funcédo poética —portal de vida prépria, novas dimensdes de
percepg¢do

Sobreposi¢do dos eixos
Paradigmaticos Sintagmaticos
Poesia e dan Poesia e danga

Danga/poema

Poema/danca
Sintese da informacéo estética e semantica.
Superacgdo e transcendéncia da dualidade:
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Eixo paradigmatico

Vertical
Semelhanca/dessemelhanca
Diacrénico, plurissignificativo

Analogia

Vetores de orientacdo do movi-
mento n

Alfabeto
to: conjunto ordenado de gestos

infinito do movimen-

de que nos servimos para trans-
crever com 0 nosso instrumento
corpo no espaco/tempo as varia-
¢Oes expressivas e comunicativas de
necessidades emocionais, fisiol6-
gicas, mentais, espirituais e utili-
tarias que nos impulsionam a uma
determinada acdo de carater mais

semantico ou mais estético.

Postura/palavra: unidade minima
composta de movimentos, a qual
constituir enun-

pode, sozinha,

ciado de uma expressdo; forma
livre (gestos utilitarios, de jogo,
expressdo intensa de comunicacéo
nado verbal inconsciente, danga
moderna mais livre). Mais do eixo
paradigmatico. M -
Eucinética: aspectos qualitativos e
expressivos do movimento, estudo
das relacdes entre a atitude interna
e externa do individuo em determi-
nada "a¢do” que articula umavaria-
¢do de combinacdo das qualidades
dos fatores do movimento (peso/
intensdo, espago/atencdo, tempo/
decisdo e fluéncia/precisdo). Mais
paradipmatica. n

Eixo sintagmatico

Horizontal
Contiguidade
Sincrénico

dialégica

Vetores de orientacdo linguistica
-

Fonologia e fonética: estudo dos
sons da linguagem, expressdo so-
nora. Alfabeto fonético interna-

cional de 87 signos vocais.

Ortografia: expresséo escrita, letra
e alfabeto.

——

Palavra: unidade minima com som
e significado que pode, sozinha,
constituir enunciado; forma livre.
Informacdo mais metaférica.

—»

Gramética: vocabulario; conteldo;
semantica (producdo de sentido re-
conhecimento, significado) (espago/
foco do sujeito/narragdo/figurati-
vo/abstrato; tempo/presente/passa-
do/futuro; peso/ ponderabilidade/
fisicalidade/sonoridade  fonética;
fluéncia/ ligacdo das idéias/conti-
nuidade/descontinuidade).

—_—



Coréutica: aspectos formais de
organizagdo no espago, 0s princi-
pios espaciais que regem a forma
do movimento (planos, niveis, di-
recdes, fluéncia da forma). Mais

sintagmatica.

Frase: enunciacdo de gestos en-
cadeados compondo uma unida-
de de agdo completa (preparacao,

acdo, recuperacao).

Gesto/letra: movimento elementar
gue representa o vocabulo de uma
determinada expressdo corporal,
unidade semaéantica de qualquer
convencdo (balé classico, mimi-
ca, linguagem dos surdos-mudos,
fragmentado, periférico). Con-
vencdo externa impera. Mais do

eixo sintaematico.

Sintaxe: disposicdo das palavras
nas frases e das frases no discur-
so. Pontuacdo: sinais que marcam
a pausa (virgula, ponto, ponto-e-
virgula, etc.):3sinais que marcam
a melodia (dois pontos, ponto de
interrogacdo, ponto de exclama-

¢ao, reticéncias, aspas, etc.).

Frase: enunciagéo de sentido com-
pleto, verdadeira unidade da fala.

Letra: signo grafico elementar
com que se representam 0s voca-
bulos de uma lingua escrita. In-

formagdo mais metonimica.

POEMADANGCANDO - POEMA/DANGA, DANGAAPOEMA

Para fazer uma anélise mais aprofundada das estruturas
dansintersemiotizadas na obra de Eros Vollsia e Gilka Machado,
sera dada como exemplo acoreografia "Cascavelando” de Eros Vo-
lGsia e 0 poema "Samba”’4de Gilka Machado.

"Cascavelando” é uma composicdo coreografica em que a
bailarina, na parte superior do tronco, faz gestos ondulantes que
lembram o movimento das cobras ou das ondas do mar por meio
de gestos sinuosos. Na parte inferior do tronco, nos quadris e

nos pés, o movimento marca o ritmo do samba, compondo uma
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movimentacdo muito sensual. Essa coreografia fez parte do pro-
grama do primeiro recital solo de Eros VolUsia sobre os Bailados
brasileiros, realizado no Teatro Municipal do Rio de Janeiro em
3dejulho de 1937- Consta da segunda parte do programa, sendo a

Ultima coreografia a ser apresentada, com as seguintes indicacgdes:

"Cascavelando”: musica de Sebastido Barroso. Sam-
ba estilizado. A cascavel é um dos perigos freqientes
nas nossas selvas. A bailarina surpreendeu nos rui-
dos e coleios desse ofidio, os requebros chocalhantes
desta danca.5
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TE~RO MUNICIPAL

EROS VOLUSIA

BAttAOOS ORASIIEIROS

PROGRAMA
S @ jukSn tY

Programa do primeiro recital dos Bailados brasileiros apresentados por Eros
Voltsia em 1937*no Teatro Municipal do Rio de Janeiro



Coreografia "Cascavelando” de Eros Volusia, 1937

A movimentacdo criada pela bailarina para essa coreo-
grafia é evidentemente uma dansintersemiotizacdo do poema,
abaixo transcrito, cujos elementos poéticos, por sua vez, foram
inspirados nas dancas de terreiro brasileiras. Destacam-se a se-
guir alguns fragmentos, cuja expressividade transpde o terreno
da danca pelo valor poético de sua descricdo da origem do samba

no Brasil, extraido da conferéncia volusiana sobre a Danga bra-
sileira, de 1939:

[...] Velho fragmento de "congada” desarticulado,
reduzido, transformado em corddo carnavalesco, o
"maracatu” pouco perdeu de sua origem solene, de
seu carater religioso, de sua tristeza banzeira, de sua
tragédia racial, guardando-os intactos ainda em seus
volteios violentos, que lembram suabitas revoltas, na

falsa imponéncia de suas cortesias de reis miseraveis
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e na angustia de seus cantares que enchem de gemidos
a algazarra dos dias de Momo. [...] Mais tarde, vin-
do da Bahia, o samba de pouca roupa e de maneiras
grosseiras, chegou ao Rio. Olhou surpreso a urbe e,
elevando avista, encontrou nos nossos morros velhos
retratos da cidade do Salvador. E foi morar perto do
céu. O maxixe (entdo disfargado em tango) ouvia ca
de baixo uns rumores que lhe produziam nas notas
estranhas palpitagdes... Certa vez... foi por um car-
naval: o samba teve desejo de se espalhar pelo asfalto,
desceu, penetrou o centro, e, assim, em plena Aveni-
da, travaram conhecimento o maxixe e abatucada. Ele
— elegante, perfumado, culto, europeizado; ela — de
«214 « vestido de chita, de chinela sem meia, batendo com
0s pés e cheirando a mato. Eram da mesma familia,
amaram-se no primeiro encontro e, tal foi o encan-
tamento de um pelo outro, que se despersonalizaram,

fundiram-se, ndo ha quem os consiga separar.6

Essa bela descricdo volusiana das qualidades intrinsecas de
movimento hibridizadas na origem do samba brasileiro é um do-
cumento da consciéncia artistica da bailarina, que, com conheci-
mento de causa, faz todo um processo de dansintersemiotizagdo
do poema "Samba” de sua méde Gilka Machado, cuja analise sera
feita a seguir.

Composto de 108 versos, "Samba” foi publicado original-
mente em 1938, no livro Sublimagdo, um ano, portanto, depois do
recital de Eros. Questdes como brasilidade, feminino, sensualida-
de, ritmo de samba, brejeirice, transe, miscigenacgdo ja sdo defla-

gradas logo na primeira estrofe:

1- Mexendo com as ancas,
2- batendo com ospés,
3- trementes os seios,

4 - virados os olhos,

5- os dentes espiando

6 - atodos e a tudo,



7- brilhantes,

8 - brilhantes,

9 ~por dentro dos labios;
10— crioula ou cafuza,
11- cabocla ou mulata,
12~ mestica ou morena —
13 - néo te ama somente
14 - quem nunca te viu
15 - dancando,

16 - sambando,

1J- nas noites de lua,

18 - mulher do Brasil!

19 - Ganzas cascavelam,
20 - aos uivos das cuicas,
2 1- gorjeiam violGes...

22 - E vozes se alongam

23- aos céus, arrazoando...

24 - E dedos arrancam
25~ is6cronos ruidos,
26 - daspeles dos bombos,

27- daspalmas das méos.

28- Em meio aos terreiros,
29- quefauna,

30- queflora!

31 - Papoulas egarcas,

32 -jaguares e lirios,

33- cipos e serpentes,

34~ orquideas e rolas,

35~ jasmins, puraqués...

36 - Coleios que enleiam,
37" que séo sucuris...
38- Olhares que assaltam
39 - em botesferozes...

40 - sorrisos que se alam

+25m
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4 1- com brancasplumagens...
4 2 - Roupagens que afloram,
43 ~ em vividas cores,

44 ~ cheirando a baunilha,
4S~priprioca, alecrim...

46 - Em meio aos terreiros,
47~ que sustos, quefugas,

4.8 - que astlcia, que heroismo,
49 ~ brasilea morena,

50- em todo teu corpo

51 - que mingua,

52- que cresce,

53" que sobe,

54 - que desce,

55" assim, desmanchado

56- num sapateado!...

57" Brasilea morena,

5 8 - parece que o chédo
59~ se move ao teu samba
60- teanseia,

61- te busca,

62- tequer devorar!...

6 3- Brasilea morena

64 - queforte atracéo

65- exerce em teus membros
66- aterra em que vigas!
67- Se, dentre o remoinho
6 8- dasfartas anaguas
6g- tevejogirar,

70- morena, suponho

71- que estas submergindo,
72- que o solo te absorve,
73~ que vais acabar.
74~Em meio aos terreiros,
75- teu vulto mareja,

76- teu vulto sdo ondas



77 ~ de ritmos remotos:

78- ondas errantes de nostalgia;
79~ ondas rebeldes de revolta;

80 - ondas invasoras de conquista;
81 - ondaspensativas de montanhas;
82 - ondas arfantes de rio;

8 3- ondas tumidas de carne;

84 - ondaspreguicosas;

85- ondasprecipitadas;

86- ondas de tentag&o.

87- Em meio aos terreiros,

88- teus membros trigueiros

S9- tém curvas de gestos indeterminaveis: 0217
90- curvas que incitam

91- apensar afundo,

92- curvas que sdo da esfera deste mundo
93- efazem noutro mundo acreditar;

g4 ~ curvas que de tal modo seprocuram,
95- curvas cheias de tal palpitagéo,

96- que vejo em teus quadris,

97- desalinhada,

g8- a Terra,

99- dangando a danga daprocriagao!

100 - Ganzéscascavelam...
101- Aos uivos das cuicas,
10 2 - gorjeiam violdes;

10 3- E vozes se alongam
104 - aos céus, arrazoando...
105- E dedos arrancam

10 6 - isdcronos ruidos

{0 J- daspeles dos bombos,

108 - daspalmas das méos?

Pode-se, aqui, tracar uma mapa do tema recorrente em
grande parte na obra das duas artistas: a mulher brasileira embalada
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nos ritmos primitivos da terra. Os verbos descrevem ac¢des ritmi-
cas em grau crescente de excitacdo, como "mexendo”, "batendo”,
"dancando”, "sambando”. As nasalizagbes / / e /&/ acompanham
o corpo do poema-mulher, as quais, metonimicamente, vao des-
velando em uma cadéncia sinuosa algumas partes do corpo femi-
nino. Em sintonia com essa cadéncia, tem-se a passagem para 0S
"tipos” de mulheres por meio das aliteragcbes /uza/, /ala/, /ata/.
Esse movimento, sinuoso como a mulher-serpente-poema, en-
contra, nas reentrancias do poema, principalmente na metade da
primeira estrofe, um sentido para a transcendéncia do ato de re-
velar, por meio de um ritmo, de um frenesi sensual de danca, do
gesto cénico-poético, o objeto mulher: /Mexendo com as ancas,/ batendo
com ospés,/trementes os seios,/. Em seguida a indicacdo de uma incor-
poracdo, de possessao e embriaguez: /—virados os olhos — a metafora
presente nos versos /os dentes espiando/ a todos e a tudo,/ brilhantes,/ bri-
lhantes,/por dentro dos labios;/ mostra a constancia da expressao de riso
e brejeirice, a consciéncia cinestésica da alegria em movimento.
O amor a mulher brasileira no seu hibridismo genético é evocado
na sensualidade ritmica da danca popular: /—crioula ou cafuza,/ ca-
bocla ou mulata,/ mestica ou morena —/ néo te ama somente/ quem nunca te viu/
dangando,/sambando,/nas noites de lua,/mulher do Brasil!/.

Esses elementos metonimicos de partes do corpo que se
movem como 0s quadris, 0s pés, 0s seios e 0s olhos sdo elemen-
tos recorrentes na danca de Eros, ndo s6 na coreografia "Cascave-
lando”, mas também em outras dancgas, cujo género a coredgrafa
considerava "pdaginas recreativas”, como a coreografia Tico-Tico no
fuba. Sobre esta Gltima, Eros Volusia afirma que, por ocasido de
sua estréia no Cassino Copacabana, tentou conquistar o publi-
co estrangeiro acelerando o ritmo do chorinho de Zequinha de
Abreu.8A estratégia deu certo, e ela foi convidada para dangar em
uma producdo cinematogréafica da Metro-Goldwin-Mayer, o fil-
me RioRita, de 1942- Nessa coreografia, cujo registro foi conserva-
do gracas ao filme, Eros trabalha partes do corpo como as maos, 0s
olhos, os bragos e os quadris, com uma movimentacdo estilizada,
pontuando desenhos definidos no espago, compondo uma seqién-
cia coreografica que, em termos de desenho espacial, se aproxima

de dancas orientais mescladas com o samba brasileiro.



A segunda estrofe do poema "Samba” comp8e uma cadén-
cia, que é repetida ao final do poema. Essa seqliéncia poética da
ao quadro de danga o ritmo e o tom musical. O préprio titulo do
poema "Samba” é uma indicacdo de género, do ritmo musical e
de danga a que se refere. Os escritores simbolistas, escola a qual
estd vinculada a estética gilkiana, cultuaram a musica como ins-
trumento de mediacdo do mistério, dando ao poema um carater
essencialmente musical para despertar no observador a memoria,
aimaginagdo, a sensagdo e aconsciéncia, subjetivando e sugerindo
imagens.9Paul Verlaine, em sua "Art poétique”, cultua esse prin-
cipio de mobilidade imprecisa da experiéncia musical aplicada a
poesia em que aimprecisdo traz o tom da beleza.l0

Na segunda estrofe do poema "Samba”, de Gilka, as alite-
racbes marcam o ritmo de imagens prosopopéicas; objetos inani-
mados sdo zoomorfizados no éxtase da cena: /Ganzas cascavelam;/ aos
uivos das cuicas,/gorjeiam violdes.../; 0s sons sdo ordenados em um ritmo
circular e repetitivo, favorecendo um clima mistico e hipnético,
em que o humano e o ndo-humano se fundem em um s0 ritual: /E
vozes se alongam/aos céus, arrazoando.../E dedos arrancam/isécronos ruidos/das
peles dos bombos,/das palmas das maos/.

O samba marca um tipo de musica e danga de origem afri-
cana. O vocabulo significa, em linguas bantas, "pular, saltar com
alegria”. Marca uma danga cantada em compasso binario e de
acompanhamento sincopado. O clima descrito por Gilka Machado
na segunda estrofe esta mais proximo do samba de partido alto,ll
género de samba de alta dignidade, proximo do batuque africa-
no, cultivado por minorias negras no Rio deJaneiro desde o final
do século XI1X, com ritmo marcado por palmas e instrumentos
de percussdo, como prato de cozinha raspado com faca, chocalho,
violdo, cavaquinho, etc.l2

Nessa segunda estrofe, afun¢do poética aponta para o enten-
dimento do verbo "cascavelar”, criagcdo da poeta e que certamente é
a inspiracao do titulo da composi¢do coreografica volusiana "Cas-
cavelando”. Ai os eixos paradigmaticos e sintagmaticos sdo super-
postos, e cria-se uma ambigiidade, uma sobreposicdo de imagens
espaciais e temporais. O réptil ofidio cascavel é a grande metéafo-
ra do poema, da danga serpenteada, sensual, traicoeira e ritmada
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que, metonimicamente, se vai desvelando em uma trilha de frica-
tivas sibilantes, estruturadas nos grupos de versos, compondo um
poema cobra, cuja ponderabilidade esta sempre no meio dos gru-
pos especificos, articulados sinuosamente até a cauda de guizos,
final do poema, que repete esses mesmos versos. Também a funcéo
do Simbolismo magico da serpente evoca o0 movimento hipndti-
co que transcende a matéria. Ramona Morris e Desmond Morris
esclarecem essa peculiar expressdo corporal da cobra quando afir-
mam que ela apresenta: "Os seus olhos sempre abertos, a fisio-
nomia sem expressao. O semblante impenetravel, constantemente
em alerta e talvez cheio de sabedoria. Seus movimentos rapidos e
imprevisiveis, executados sem a ajuda de membros, sugerem que
ela esta possuida pelo espirito mais que pela matéria”.13

Assim, Eros Volusia, em sua coreografia "Cascavelando”,4
também desenvolve o sentido poético na medida em que seus mo-
vimentos de bragos reproduzem o movimento de onda das cobras,
marcando com o0s pés um sapateado em ritmo de samba.5 Ai o
cascavelar é elevado ao nivel do sambar, do dancar, do sapatear.

Na terceira estrofe do poema "Samba”, a poeta desumaniza
os dangarinos. Nesse momento do poema, o0 movimento culmina
no transe que transcende a forma humana, e a poeta descreve co-
reograficamente a intensidade visual, cinética e olfativa da cena,
"eliminando os ingredientes humanos, demasiado humanos, € retendo so
a matéria puramente artistica”l6 de um espetaculo de dancga cujos
dancarinos sdo personificados pela fauna e pela flora: /Em meio aos
terreiros,/ quefauna,/ queflora!/ —Papoulas e gargas,/jaguares e lirios,/cipos e
serpentes,/ orquideas e rolas,/jasmins, puraqués.../; as acdes coreogréficas
que se sucedem sdo de cobras: /Coleios que enleiam,/ que sdo sucuris.../
Olhares que assaltam/ em botesferozes.../-, mesmo as expressfes faciais, as
roupas e os cheiros ndo sdo humanos: /sorrisos que se alam / com brancas
plumagens.../ Roupagens que afloram/ em vividas cores,/ cheirando a baunilha,/
priprioca, alecrim.../.

Na quinta e na sexta estrofes, o auge, o centro gravitacional
de toda a coreografia do poema, aqui se desdobra em anéaforas e
gradacdes que marcam o ritmo de uma verdadeira copula entre
a Terra e a dancarina. Na quarta estrofe, as anaforas do prono-
me exclamativo "que” introduzem as agfes de sedugdo, poder e



conquista: /Em meio aos terreiros,/ que sustos, que fugas,/ que astlcia, que
heroismo,/ brasilea morena,/. A demonstracdo, a indicacdo de niveis,
a gradacao ritmica dos movimentos de seducdo parecem culmi-
nar com o sapateado, que, no proximo agrupamento de versos,
ird despertar a cumplicidade da terra. Aqui, a serpente mulher,
poema que danca, tem no seu ponto central a descricdo do mo-
vimento expressivo; paradoxalmente, esse movimento ocorre em
um momento de gravidade, de peso, como pode ser observado nos
versos: /em todo teu corpo/que mingua/que cresce,/que sobe,/que desce,/assim,
desmanchado/ num sapateado!...// Brasilea morena,/parece que o chdo/ se move
ao teu samba/. Esses versos buscam uma transcendéncia, uma pon-
derabilidade ritmica que esta presente na pontuacao final; nesse
momento do poema, a intensificacdo da atracdo entre a terra e a
dancarina é feita pela gradacdo de palavras: /te anseia, te busca, te quer
devorar!.../. A idéia da relagcdo atavica com a terra vai sendo inten-
sificada no sentido de fusdo, de uma unido sensual: /Brasilea morena/
queforte atragéo/ exerce em teus membros/ a terra em que vigas!/ Se, dentre o remoi-
nho/ dasfartas andguas/ te vejo girar,/ morena, suponho/ que estas submergindo,/
que o solo te absorve,/ que vais acabar./. Esse momento do poema evoca
a realizacdo de um passo famoso do samba, o "parafuso”,I7 muito
utilizado por Eros Volusia em suas dangas.

Fazendo-se um quadro mais apurado das combinagdes de
esforcos de movimento utilizadas por Eros em sua coreografia
"Cascavelando”, pode-se perceber as inter-relacdes estruturais
entre as linguagens da poesia e da danc¢a. Nesse quadro, pode-se
observar a composicdo hibrida no movimento da bailarina, que
apresenta distintas qualidades nas partes superior e inferior do
tronco, conforme demonstrado a seguir:

Parte superior do tronco: cabeca, Tendéncia de movimento

bragos, méos, ombros e peito. combinando os fatores espago e
fluéncia.
Essa combinagdo deriva da atitude
interna que comanda o com-
portamento visionario, remoto,
impondo uma qualidade de
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movimento, de esforgos incom -
pletos, que articula sentimento e
pensamento. Estd associada com
idéias pouco praticas, remotas,
ndo materialistas. Pode estar liga-
da mais ao pensamento abstrato
do que ao concreto. Envolve a
atencdo com as coisas externas
(espaco) e o relacionamento com
as coisas e as pessoas (fluéncia).'8
Acédo basica predominante: flutuar
(espaco —flexivel; peso —leve;
tempo —lento).19

Parte inferior do tronco: pés, Tendéncia de movimento combi-

pernas, quadril, cintura. nando os fatores peso e tempo.
Essa combinacdo deriva da atitude
interna que comanda o compor-
tamento ritmico, tellrico, ligado
aterra. Est4 associada a experién-
cias ritmicas; combina sensacédo
(peso) e intuicdo (tempo). E uma
das qualidades dominantes das
dancas negras; expressa 0 mais
materialista e 0o menos onirico,
nem por isso menos sensivel.20
Acdo béasica predominante:
combinacdo de pontuar2 (espa-
¢o —direto; peso —leve; tempo
—réapido) com sacudir22 (espago
—flexivel; peso —leve; tempo
—rapido).

Assim, tem-se a correspondente sobreposicdo de lingua-
gens quando se observa a sequéncia de anaforas presentes na sexta
estrofe do poema "Samba”, compondo a combinacdo espago/
fluéncia, acima descrita na movimentacdo da parte superior do
tronco da bailarina. Nesses versos, percebe-se que o ritmo cria-
do pelas repeticdes faz do movimento ondulado (espaco/flexivel)

o0 correspondente movimento expressivo evocado pela cobra, que



€ revivido nos bracos de Eros, conduzindo o pensamento abstra-
to nas imagens das varias "ondas” evocadas pelos versos.

Ja& na sétima estanga, pode-se ver a correspondente combi-
nacdo peso/tempo comandando o esforgo de movimento circular
planetéario, personificando aTerra-bailarina, que tem nos quadris
o andamento ritmico, tellrico, desalinhado e sensual, buscando,
na danca circular da procriagdo, a transcendéncia e o desdobra-
mento do material no espiritual. E o refrdo/cauda do poema cas-
cavela ritmando, como o quadril de Eros, definindo os passos que
ferem o chdo em ritmo de samba.

Para finalizar, pode-se propor por meio da comparagdo
aqui exposta entre o poema "Samba”, de Gilka Machado, e a
evocacdo gestual desse poema por intermédio da criacdo "Cas-
cavelando”, de Eros VollUsia, uma leitura que permite transitar
da linglistica a composicdo gestual. Essa leitura parte de alguns
principios tanto da semiotica, Jakobson, quanto do estudo do
gesto, Delsarte e Laban, para buscar uma sintese tedrica, enten-
dida aqui como dansitersemiotizacdo, que dé conta dos universos
poesia/danca, entrevistos nas obras de Gilka Machado e Eros Vo-
lGsia. Portanto, ao estudar o poema "Samba” em sintonia com a
coreografia "Cascavelando”, foi possivel destacar o dialogo entre
essas artes, e talvez a principal descoberta, ou seja, o centro de
tensdo, na poesia e na danga, esteja configurado em uma espécie
de epiclese. Esta se constitui nas anaforas do poema gilkiano e
nos movimentos de bracos volusiano. Atentando para as devi-
das diferencgas, pode-se afirmar que existe entdo um momento
nuclear de comunhéo e fusdo da fun¢do poética no poema e na
coreografia nas quais a evocagdo do transe hipndtico da danca
se deu na linguagem ritmica do poema, como foi observado na
analise aqui proposta.

Com base nas correlacdes realizadas, sobre o poema "Samba”
de Gilka Machado e a coreografia "Cascavelando” de Eros Volusia,
propde-se aqui um quadro comparativo desses estudos relacionan-
do a andlise da poesia a avaliagdo do movimento expressivo da bai-
larina.
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POEMADANGANDO: "CASCAVELANDO”, DE EROS VOLUSIA, E

"Samba”,de Gilka Machado

1- Mexendo com as ancas,
2 - batendo com ospés,
2~ trementes 0s seios,

4 - virados os olhos,

5- 05 dentes espiando

6- a todos e a tudo,

J- brilhantes,

8- brilhantes,

9- por dentro dos labios;
10 - crioula ou cajhza,
11- cabocla ou mulata,

12 - mestifa ou morena—
13 - néo te ama somente
14 - quem nunca te viu

15 - dangando,

16 - sambando,

17 - nas noites de lua,

18 - mulher do Brasil!

2

19 - Ganzas cascavelam,
20 - aos uivos das cuicas,
2 1-gorjeiam violdes...

22 - E vozes se alongam

23- aos céus, arrazoando...

24 - E dedos arrancam
25 - Isdcronos rufdos,
26 - daspeles dos bombos,

2*]- daspalmas das maos.

"Mexendo”, "baten-
do”, "dang¢ando”, "sam-
bando” sado verbos de
acOes ritmicas de cres-
cente excitagéo.
NasalizacBes /é/, /a/ e
aliteragdes /uza/, /ala/,
/ata/ vdo marcando pelo
ritmo a desvelagdo me-
tonimica da mulher-
serpente-poema.
Alegria/transe/pos-
sessdo/embriaguez/in-
corporagao.
Hibridismo.
Elogio a mulher bra-
sileira.

Marca a musicalidade.
Em "cascavelam”, a
funcédo poética é: casca-
velar =sambar, cobras
que sambam.
Prosopopéia.
Zoomorfizacéo.

Samba de partido alto,
ritmo binério.

instru-
mento de mediacdo do
mistério do samba (res-
quicios simbolistas, a

Mdusica como

cobra como encarnacéo
do espirito).

Na danca de Eros, sdo
marcantes 0s movimen-
tos metonimicos.

Gestos/letras  guiam
0s movimentos de maos,
quadril, olhos, bragos

(ver Rio Rita). Nessa pri-
meira estrofe, 0 acento
é no movimento das an-
cas e dos pés marcando
0 ritmo percussivo do
samba.

“"Cascavelando”,
inspiragdo do titulo da
coreografia de Eros Vo-
lGsia.

Clima mistico e hipn6-
tico no movimento da
cobra cascavel.
Poema/dancga sensual e
ritmado com sua trilha
de fricativas sibilantes.
Estrofe que se repete
no final como cauda de
guizos percussivos.
Funcdo poética assimilada
na danca de Eros, sobre-
posicdo dos eixos paradig-
maticos e sintagmaticos,
0 sentido hibrido esta na
légica do movimento que
nos bragos desenvolve as
ondas evocadas (princi-
palmente da cobra) e da
cintura para baixo marca
0 sapateado em ritmo de
samba.



28- Em meio aos terreiros,
2$- quefauna,

20- queflora!

31 - Papoulas egargas,

22 - jaguares e lirios,

33- cip6s e serpentes,

34" orquideas e rolas,

jasmins, puraqués...

36- Coleios que enleiam,
37- que sdo sucuris...

28 - Olhares que assaltam
39- em botesferozes...

40 - sorrisos que se alam

4 1- com brancasplumagens...

4 2 - Roupagens que afloram,

42 ~ em vividas cores,
4 4 ~ cheirando a baunilha,

45-priprioca, alecrim...

5

46 - Em meio aos terreiros,
47-Q ue sustos, quejugas,
48 - que astucia, que
heroismo,

49- brasilea morena,
50- em todo teu corpo

51 - que mingua,

52- que cresce,

53- que sobe,

54~ 9ue desce,

55- assim, desmanchado

56 - num sapateado!...

57 - Brasilea morena,

58 - Parece que 0 chdo
59- se move ao teu samba
60- teanseia,

61- te busca,

62 - te quer devorar..!.

63- Brasilea morena

Intensidade visual/cinética e olfativa.

Intensificacdo do movimento da cobra, desumani-
zagao.

Desvelamento total da mulher-serpente-poema pelo
movimento ritmico ondulante imposto pelas anaforas e
pelas gradacdes.

A mulher-serpente-poema aproxima-se da terra e com
ela se mistura.

Verticalidade do poema/centro

gravitacional, peso/éxtase.

Composicdo hibrida do movimento.

Parte superior do tronco: cabega, bracos, méos,
ombros e peito:

Tendéncia de movimento combinando os fatores espago
e fluéncia. Essa combinacdo deriva da atitude interna
que comanda O comportamento visionario, remoto,
impondo uma qualidade de movimento, de esforgos in-
completos, que articula sentimento e pensamento. Esta
associada a idéias pouco praticas, remotas, ndo materia-
listas. Pode estar ligada mais ao pensamento abstrato

do que ao concreto. Envolve a atencdo com as coisas
externas (espago) e O relacionamento com as coisas e as
pessoas (fluéncia). Agdo bésica predominante: flutuar
(espaco —flexivel, peso —leve; tempo —lento).
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64~Q mEforte atracdo

6$- exerce em teus membros
66 - aterra em que vigas!
67- Se, dentre O remoinho
6 8- Dasfartas anaguas
69- tevejogirar,

Jo - morena, suponho

J1 - que estas submergindo,
72- que 0 solo te absorve,
73- que vais acabar.

74" Em meio aos terreiros,
75" teu vulto mareja,

76 - teu vulto séo ondas

77- de ritmos remotos:

78 - ondas errantes de
nostalgia;

7%~ ondas rebeldes de revolta;
80 - ondas invasoras de
conquista;

81- ondaspensativas de
montanhas;

82 - ondas arfantes de rio;

8 3 - ondas timidas de carne;
84 - ondaspreguigosas;

85- ondasprecipitadas;

86- ondas de tentacdo.

7

87- Em meio aos terreiros,
88- Teus membros trigueiros
89 - tém curvas de gestos
indeterminaveis:

90- curvas que incitam

91 - apensar afundo,

95- curoas que sdo da esfera
deste mundo

% e faz#™ noutro mundo
acreditar;

$ 4" curvas que de tal modo se

procuram,

95- curvas cheias de tal pal-

pitacéo,

96 - que vejo em teus quadris,
97- desalinhada,

g8- aTerra,

99- dangando a danca da

procriagao!

Parte inferior do tronco: pés, pernas, quadril,
cintura:

Tendéncia de movimento combinando os fatores peso

e tempo. Essa combinagdo deriva da atitude interna

gue comanda 0 comportamento ritmico, teldrico,
ligado aterra. Esta associada com experiéncias ritmicas,
combina sensacdo (peso) e intuicdo (tempo). E uma das
qualidades dominantes das dancas negras; expressa 0
mais materialista e 0 menos onirico, nem por isso menos
sensivel.

Acdo basica predominante: combinagdo de pontuar (es-
paco —direto; peso —leve; tempo —rapido) com sacudir
(espago —flexivel; peso —leve; tempo —rapido).

Transcendéncia da sensualidade fisica feminina
pelo movimento circular desalinhado e planetario
da criagdo, poema/ terra/bailarina, ritmico, teldri-
co. Duplo movimento, de ascensdo e descenso, do
material para 0 planetario/espiritual culminando
com O retorno ao terreno, da danca da criagdo a da
procriagdo.



10 0- Ganzas cascavelam...
10 1- Aos UiUGs das cuicas,
10 2 - gorjeiam violGes;

10 3- E vozes se alongam

10 4 - aos céus, arrazoando...

[O5- E dedos arrancam
10 6 - is6cronos ruidos
10 ?- daspeles dos bombos,

10 8 - daspalmas das méos.

Refrdo/cauda do poema que cascave-
la ritmando como 0 quadril de Eros
definindo os passos que ferem 0 chéo
em ritmo de samba.

0 227"



N otas do capitulo 6

i CAMPOS, Haroldo de, 1992, p. 35-
2 MOLES, Abraham. Teoria da informag&o
epercepcdo estética. Rio delJaneiro: Tempo

Brasileiro, 1969. p. 193.

vida de Zequinha de Abreu, o nosso
compositor popular, que criou o
Tico-Ticonofuba. Depois de grande
sucesso alcangado pelo seu chorinho,

3 A estrutura logica da frasgnaseceram os pretensos criadores.

sentido, é anterior a pontuacéo.
Segundojosé Hildebrando Dacanal,
"ela apenas indica, em relagdo a uma
base sintatica polivalente, qual a
escolha do autor e, consequentemente,
qual ainformacdo que ele pretende
transmitir” (DACANAL, José
Hildebrando. Apontuagao. Porto
Alegre: Mercado Aberto, 1987* p-
36). Na danca ocorre o0 mesmo, 0S
acentos do movimento, as pausas,

as énfases, a fluéncia das formas sédo
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consequUéncia da necessidade e da
escolha da configuracdo expressiva
de movimentacgédo a ser realizada pelo
dancarino.

4 Aversdo aqui trabalhada é da edicdo
de Poesias completas, mas 0 poema
"Samba” de Gilka Machado aparece
pela primeiravez no livro Subfimafao,
1938.

5 Programa do espetéculo Bailados
brasileiros de Eros Volusia, Teatro
Municipal do Rio delaneiro, 3 de
julho de 1937-

6 VOLUSIA, 1939, p. 24-37.
7MACHADO, 1999, p. 393.

8 A esse respeito, Eros comenta

em seu livro a préopria proeza
(VOLUSIA, 1983. p* 45); e 0 artigo
dejornal confirma: "Ainda néo se
escreveu devidamente a histéria da

A verdade porém é que foi a bailarina
Eros Vollsia quem primeiro langou
o célebre chorinho, dando-lhe até
outro realce, como, por exemplo,
acelerando-lhe certos ritmos e
fazendo pausas marcantes. Foi mais
ou menos em 1939- Ninguém falava
no chorinho. Eros VolGsia preparava
com o maestro Boutman novos
numeros no Copacabana quando
teve a idéia de dang¢a-lo. Achando-o
porém lento, introduziu-lhe um
ritmo mais acelerado e umas pausas
nas quais o pandeiro tinha como que
sua grande oportunidade.

O (Zequinha de Abreu e suas grandes
composigdes. Vanguarda, Rio de
Janeiro, p. 7»2 dez. 1946).

9 GOMES, 1994, p. 50*

10 A Musica antes de tudo,/Epara issoprefere
o Impar/Mais vago e mais soltvel no ar,/Sem
nada nele que pese ou quepouse.// Epreciso
também que ndo vas/ Escolher tuaspalavras sem
uma certa imprecisdo:/N&o ha nada mais claro
do que a cancédo cinzenta/ Onde 0 Indeciso ao
Preciso se une.// Séo belos olhospor tras dos
véus,/E Ogrande dia trémulo de meio-dia,/E,
num céu de outono tépido,/0 azul confuso das
claras estrelas! (ibid., p. 62-63).

11 Carlos Galilea Nin faz a pergunta:
Que é exatamente o samba? E vai
elencando varias definicdes:



ade Lucio Rangel, em Sambistas e
chordes — "danga cantada de origem
africana, em ritmo binéario, com
acompanhamento sincopado
obrigatério”;a deTinhordo:

"O ritmo do sambavem aser a
paganizacdo das batidas dos pés e
maos dos batuques e dos pontos do
candomblé. [...] Avida era dura mas,
por fortuna, tinha a musica. O samba
de roda, o partido alto, o samba
perfeito como é conhecido, aquele
em que predomina o estribilho, e
que permite improvisar versos”; e a
de Cartola: "[...] se reuniam umas
vinte pessoas, homens e mulheres,

e a gente comegava a cantar. Apenas
uma frase ou duas como estribilho

e os versos improvisados. Os Unicos
instrumentos eram o pandeiro, a
guitarra, o prato e a faca que raspa no
prato. Mas o samba e a policia ndo se
davam bem” (NIN, 1990>

p. 30). O ritmo binario sempre
esteve ligado de certa forma a
ilegalidade, provavelmente por estar
vinculado ao ritmo do batuque na
sua forma violenta e invocar o ritmo
hipnético do transe, realizado em
cultos ndo cristdos. Para Adolfo
Salazar: "O trés é o primeiro
agrupamento magico. O Velho
Testamento sente predilecdo pelo
sete, e 0 nove é a tripla repeticdo

do nimero trés. Tertia ominia, tudo

é ternéario, dizia-se na ldade

Média, e a igreja tem reconhecido

a divisdo ternéria como perfeita,
denominando imperfeita a divisdo
dupla” (SALAZAR, 1940, p. 29)-

12 FERREIRA, 1999, p.
Cecilia Meireles também define o
batuque e o samba. Para a poeta séo
dois géneros que se misturam; ambos
representam, certamente, restos de
ritual primitivo, sendo o batuque
originario de um ritual de preparacéo
masculina para atitudes guerreiras,
composto de movimentos

cadenciados sustentados "por musica,
com canticos e instrumentos,
acompanhados de bater de palmas,
terminando num golpe de agilidade
que deita por terra o companheiro
escolhido para o substituir”
(MEIRELES, 1983, p. 50). Numa
espécie de encenagdo suavizada

do que seria o batuque, estaria o
"brinquedo” em que "também esta de
certo modo compreendido o samba
—que é, naturalmente, sobrevivéncia
ritual de casamento, dado o ar
contidamente erdtico que conserva.
Como o batuque é uma danga impar,
executada no meio de uma roda,

que igualmente canta, bate palmas

e toca tambores, pandeiros, cuicas,
caixinhas e chocalhos” (ibid., p. 54)*
13 MORRIS, 1965, p. 26.

14 Ernani Fornari, em Danga
brasileira (Diario de Pernambuco, njul.
1937), compde um poema para Eros
Volusia, descrevendo na sua danca
esta irresistivel comparacdo com a
cobra:

—Aqueles coleios, quemfoi que lhe deu ?

(éavozde Tupa a romper comfragor, sé Ele
sabe de onde).

—Foi a cobra que deu!

(toda a mata responde)

—E aquela humildade quemfoi que lhe deu ?
—Foi 0 negro que deu!

—E aquela bravura quemfoi que Ihe deu?
—Foi 0 bugre que deu!

—Tanta manha quemfoi que em seu corpo
botou ?

—Ai, 0 branco botou!

Volisia nasceu! A cadéncia nasceu!

0 Ritmo nasceu.

‘Lessing afirmava que "quando se
diz que o artista imita o poeta, ou
que o poeta imita o artista, isso pode
significar duas coisas. Ou um deles
faz da obra do outro o objeto efetivo
da sua imitacdo, ou ambos possuem
0 mesmo objeto de imitacdo e um
deles toma emprestado do outro

. 229 .



o modo e amaneira de imita-

lo” (LESSING, 1998, p. 137).
Levando-se em conta a analise de
Lessing, a avaliagdo comparativa
aqui proposta entre poesia e danca
nas obras abordadas deflagra o
mesmo objeto sendo abordado em
ambas as expressdes: a sensualidade
do movimento da cobra na danca
feminina.

16 ORTEGAY GASSET, 2001,

P- 75-

17 Cecilia Meireles descreve o
movimento do parafuso no samba,
o qual desenvolve o movimento no
corpo, "como acompanhando uma
hélice interior, vai-se reduzindo,
pouco apouco, em altura, até deixar
-230 - o dancarino quase sentado no chdo;
em seguida, desenrola-se até a altura
comum, sem nunca perder nem
interromper o ritmo da musica”
(MEIRELES, 1983, p. 58).

18 SILVA, Soraia. Profetas em movimento.
S&o Paulo-. Edusp, 2001, p. 116.

19 Ibid., p. 114.
20 Ibid., p. 116.
21 1bid., p. 109.

22 lbid., p. 11O.



OS ULTIMOS PASSOS PARA O INICIO

[...] H& os que concebem na alma, mais do que no corpo, o que convém
a alma conceber egerar; e que é que lhes convém sendo opensamento e o
mais da virtude ? Entre estes estdo todos ospoetas criadores e todos aqueles

artesdos que se dizserem inventivos.l

A danca das palavras aqui analisada sob o ponto de vista do
dialogo artistico das mulheres Gilka Machado e Eros Volusia, res-
pectivamente mde e filha, poeta e dancarina, representantes de
artes imbricadas nas analogias propostas de um poemadancando,
participou da tentativa de desvelar mais uma etapa, entre outras
realizadas, em direcdo ao resgate da cultura brasileira. Descorti-
nando os processos de criacdo, desenvolvendo novas abordagens
analiticas para as obras aqui discutidas, averigua-se com maior ri-
gor a metodologia da dansintersemiotizacdo que envolve a criagdo
de uma linguagem hibrida entre poesia e danga. O estudo realiza-
do pode facilitar o desenvolvimento de novas abordagens interdis-
ciplinares de obrasja conhecidas ou despertar novas possibilidades
de criacdo para os interessados nas questdes da traducdo criativa de
poesias, da integracdo da matéria na sintese da palavra e do movi-
mento para a transcendéncia vertiginosa do moto-continuo poe-
ma/danca, danca/poema.

E este é o desafio: compreender a necessidade de dialogo
e a comunicacdo entre estruturas independentes, mas néo isola-
das. Assim a danca dos gestos de Eros, mesclada com a danga das
palavras de Gilka, forma uma imbricada e complexa rede de com-
plementacdo artistica, tendo como feedback principal a poesia, essa

fonte magica e inesgotavel de motivos.
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Mas a obra estilizada de Eros e de Gilka, para além de um
produto de época, de moda,2constituiu a busca de uma linguagem
erudita brasileira, de uma identidade da poética/gestual nacional
inserida num contexto universal. As artistas aqui estudadas desen-
volveram caminhos metodoldgicos, tedricos e praticos que mui-
to auxiliariam aqueles empenhados no desbravamento da cultura
brasileira, verdadeira reserva de motivos e qualidades poéticas de
rara beleza. O elo entre Eros Volusia e Gilka Machado, manifesto
no texto do dancarino como principio de acdo e de energia sexual,
muito pode contribuir para oxigenar as criagdes de cardter univer-
sal de novas propostas poéticas tanto na dangca como na poesia.

O movimento de propulsdo interior que se manifesta de
forma expressionista, simbolista, surrealista e modernista, na obra
de Eros Volusia e de Gilka Machado, transp8e os limites poéticos
seja da literatura, seja da danga para criar um novo espacgo cénico li-
terario hibrido, tendo sido esse o principal objeto de investigagao.
Existem gestos e palavras os quais, oriundos do impeto poético,
se impregnam de significados expressivos e no seu desdobramen-
to em danca ou em poesia desprendem-se do repertdrio popular,
mesmo que sua inspiracdo venha desse repertdrio. As artistas, en-
volvidas nesse processo, fizeram o uso criativo de estruturas estéti-
cas da literatura e da danca relacionando-as e inaugurando novos
paradigmas poéticos. Desse modo, encadeamento, justaposi¢do de
ritmos, simetrias, assimetrias, rimas, esforgcos sensoriais de ima-
gens plasticas, sonoras e cinéticas, expressdes atavicas, metaforas
do sensual e aliteracdes fizeram parte, entre outros recursos estéti-
cos, da criacdo de novas epifanias da linguagem expressiva revelada
na poesia danc¢ada volusiana e na danca poética gilkiana, as quais
constituem juntas avoz feminina de um Eros em movimento.

O acordo artistico estabelecido entre Gilka Machado e Eros
Volusia, por aquela iniciado por meio de aliteracdes e rimas poé-
ticas, constituiu e estruturou poeticamente um grito de liberda-
de erdtico-feminino, plasmado e concretizado por Eros em sua
danca brasileira hibrida, inserida nos canones poéticos universais
e atemporais. Embora envolvidas em um pacto de busca da beleza
e da sintese estética plasmadas na danga/poesia, ambas as artistas
criaram obras importantes e independentes, representando cada



uma um marco de idéias pioneiras em seus respectivos meios ex-
pressivos. O principal elo comum era aliberdade poética contra os
interditos da expressdo total do corpo feminino contra os modelos
de comportamento e de comunicagdo que a sociedade impunha a
mulher da época.

Eros VolUsia sentiu muito a morte da mae, as dificuldades
da realidade superaram o sonho em constru¢gdo de uma nova danga
brasileira. Da unido dos génios independentes, que era unidade
na expressao poética, ficou apenas o simbolo parcial:

Rogo a Deus que me dé forgas e animo para conti-
nuar vivendo sem ter mamde ao meu lado. Essa foi
a primeira vez que nos separamos. [...] Mas agora,
maéezinha, que vocé se foi, eu fiquei s6 com minha
dor, ndo consigo resistir, a saudade me corréi e eu
vou morrendo aos poucos, sofrendo...sofrendo...
sofrendo...3

Desse modo, os passos da sinfonia dos movimentos hibridos
de uma dang¢apoema, os esforgos intelectuais da bailarina Eros,
no sentido de fundar um processo de pesquisa e de validar seu
método de atuagdo artistica, sdo um legado para ser resgatado na
atualidade. A arte erudita de Gilka e Eros aproveitou elementos
da arte popular, elevando-a no sentido de ampliagdo do carater
nacional, feito artistico refinado, merecedor dos aplausos de cri-
ticos da época, como foi comprovado no decorrer do texto aqui
exposto. Mas esse reconhecimento ainda estd por ser realizado em
sua totalidade.4 Tal como a sacerdotisa Diotima, que em 0 banquete
de Platdo esclarece a necessidade do exercicio constante de reno-
vacdo do conhecimento, cujo "esquecimento é escape de ciéncia”,5
pretendeu-se com este trabalho "introduzir uma nova lembranca
no lugar da que estd saindo”,6promovendo, desse modo, uma re-
novada visdo das obras de Eros VolUsia e de Gilka Machado.

Dante Moreira Leite observa o fato de que "o passado atua
no presente e pode ser uma forca determinante da acdo, mas isso
s6 ocorre quando forcas do passado continuam no presente”.7
Portanto, buscou-se retomar, nas obras abordadas, os elementos
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poéticos nelas desenvolvidos, ou melhor, a musicalidade, o olhai
feminino, o gesto cinestésico vindo da natureza, o espirito votivo
da palavra-carne, o transe hipnotico, o eu nacionalista no poe-
madanca gilkiano e volusiano para resgatar uma tradigdo cénica da
palavra, a qual produziu o olhar tedrico-pratico aqui realizado.
Espera-se, com este estudo, além da contribui¢cdo para o resgate
de um periodo relevante da producéo artistica nacional, fomentar
novas leituras a partir dos elementos aqui revividos.



N otas do capitulo 7

i PLATAO, 1997, p. 169. 6 Ibid., p. 167.
2 Algumas criangas foram batizadas 7 LEITE, 1969, p. 329.
com o nome da dancarina brasileira,
assim como também encontramos
véarias Isadoras, em homenagem a
dancarina americana.
3VOLUSIA, 1983, p. 180-181. «235*
4 A bailarina lzabel Costa, uma
das fundadoras do Grupo Corpo,
comenta, em uma entrevista, que se
o Brasil da década de 194~ "tivesse
de ser representado por uma forma
humana, esta deveria ser a de Eros
Vollsia. 1zabel Costa, uma das
raras personalidades da danca que
reconhece a grande importancia
da filha de Gilka Machado para
o desenvolvimento dessa arte em
territério nacional, comenta que
é um absurdo ser completamente
desconhecida no Brasil, e afirma que
a artista "esta entre as mais destacadas
bailarinas que o mundo conheceu
(Uma Bailarina Brasileira. Caros
Amigos, ano VII, n. 75" p- 27*
jun. 2003, )
5 A sacerdotisa Diotima, nessa
obra de Platdo evocada pela fala de
Sdcrates, defende o amor como um
parto em beleza, tanto no corpo
(pela procriacdo mediada pelo corpo
feminino) quanto na alma (a obra
realizada por poetas, criadores,
artesdos criativos),
compondo uma ascensdo em direcao
ao belo na disciplina do amor
(PLATAO, 1997, p. 167).
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Anexo

Entrevista realizada com Eros Volusia
(11/10/2000)
(Ver fotos desse encontro na pagina 244)

+ (Perguntas de Soraia Maria Silva)
* (Respostas de Eros Volusia)

+ Eu quero que a senhora me ensine a dangar a sua danca.

*Ah, minha filha, issoja passou, eu ndo tenho mais paciéncia.
+ Mas o espirito da senhora ainda danca.

* As minhas pernas ainda estdo boas!

+ Podem-se filmar as suas pernas?

* O filme é para qué?

+ Nao é nada pornografico; ndo se preocupe.

* Eu dava pulos magnificos. Em matéria de elevacao, nenhuma
bailarina tinha a minha elevacgao.

+ O que asenhora sentia quando dancgava?

* Eu sentia que a minha alma estava entre o céu e a terra!
"Dancar éviver avida em sua plenitude e graga, que é a saude
do corpo e da alma, espiritualizar a forma dando formas eter-
nas ao movimento.”

+ Quais conselhos a senhora daria para quem vai dancar profis-
sionalmente?

* Acho que na vida nado adianta a gente aconselhar, nin-
guém segue conselhos. Acho que a carreira é espinhosa,
mas € uma carreira bonita e tudo na vida tem seu preco.



Tudo deve ser feito com espontaneidade, com maturidade
e com amor, principalmente com amor, porque, se ndo é
feito com amor, ndo vale nada, passa, vai embora. A gente
tem que lutar, tem que procurar vencer. Porque lutar é o
caminho davitéria; ninguém luta pensando em perder. Eu
venci, felizmente eu venci sobre todos os aspectos; lutei,
briguei até, mas venci.

+A senhora é uma mulher brigona?

* Se fosse preciso brigar, eu brigava, mas ndo corpo a corpo, so
em palavras; eu sou de paz.

+ Mas eu falo da luta no sentido de fundar a danga como arte.
* Exato.
+A senhora se lembra das coreografias que dangou?

* Sim lembro.
O Tico-Tico nofuba foi filmado pela Metro.

+A senhora poderia danca-lo agora?

* Acho que a gente deve fazer as coisas no momento oportuno.
Eu néo poderia dangar agora.

+ Qual coreografia a senhora gostou mais de dancar?

* N&do sei, todas elas foram muito importantes para mim.
Quando eu dancgava, gostava de todas elas.

+ Os figurinos de suas dancas eram muito bonitos, a senhora que
os criava?

* Sim, era eu quem os criava. Uma vez recebi de presente do
candomblé um traje auténtico com colar e tudo, cada fio do
colar significava uma coisa.

+ Entdo a senhora era batizada pelo "santo”, por isso é que 0 seu
corpo estava aberto para fazer sucesso?
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* E, 0 corpo estava aberto para a danca e fechado para as coisas
ruins.

+ Por que asenhora sempre buscou a tematica das dancgas brasilei-
ras como a macumba, sertaneja, cabocla, etc.?

* Porque foi uma coisa que eu criei. Eu. criei um estilo, o bai-
lado brasileiro. Como por exemplo: O batuqgue do Nepomuce-
no, que estd no filme Romance proibido produzido pela Cinédia.

+ E das alunas da senhora? Quem continuou a sua obra?

* Ndo tive nenhuma néao. Elas foram casando, tendo filhos e
foram abandonando a danga.

+ A senhora se preocupou em deixar discipulos e manter uma es-
cola?

* Eu deixei muitos discipulos, mas manter a escola ndo dava.
Como é que eu poderia manté-la, eu me aposentei.

+ O trabalho da senhora € muito singular na sua criagcdo, nenhum
discipulo seguiu o seu estilo?

* Nao, elas casavam e os maridos proibiam, de modo que era
preciso muito amor e tendéncia para a danca, para nela pros-
seguir.

+ Como foi a sua experiéncia com as cameras? Com as filmagens
em que participou?

* Eu filmei nos estddios da Metro com uma participagdo no
filme Rio Rita (dancando Tico-Tico nofuba).

+ A senhora conheceu a Carmem Miranda?

* Conheci, ela alias dizia para mim: "Eros, eu vou imitar as
suas maos”, e eu dizia "Carmem, vocé pode imitar, a gente so
imita o que é bom?”; alias, ela era uma graga, muito graciosa,
ela... As minhas maos foram sempre muito elogiadas, filmadas
e fotografadas. O artista Smailowich eternizou as minhas maos
em uma pintura a Madona marajoara.



+ E a Gilka Machado? E a sua relacdo com apoesia?

* Ah! A minha méae foi uma mae admiravel, a melhor mae
do mundo, eu acredito. Foi uma poeta extraordinaria. £ me
incentivou muito. Ela me faz muita falta, ela era tudo para
mim. Aos 14 anos, ela ja fazia versos, ganhava prémio de
poesia. (Mas o que vocé esta fazendo ai..., me filmando em
primeiro plano? Ah, mas eu estou muito feia para primeiro
plano.)

+ E de outras bailarinas como Isadora Duncan e Martha Graham,
0 que asenhora acha?

* Ah, elas sdo muito importantes, sdo as sacerdotisas da danga.
+ E no Brasil quais bailarinas a senhora elogiaria?

* Acho que nenhuma e todas, porque eu ndo conhego as baila-
rinas no Brasil. Quem me inspirou sempre foi Isadora Dun-
can, sendo que eu soO discordava de Isadora em um ponto: ela
nao gostava da danca classica porque achava que deformava
o0 corpo. Eu ja acho que nédo, tenho todo o curso de bailado
classico. Acho que essa técnica éuma férma, a gente entra nos
exercicios de danca, exercicios de maos, de bracos, de ombros,
de cabecga, como se fosse uma forma evai até os pés; chama-se
"plastica” (Nesse momento da entrevista Eros demonstra com
as partes do seu corpo os movimentos do balé que ela considera
como férma).

+ O trabalho da senhora é Gnico; na sua concepcdo artistica, vai
muito além da técnica, assim como a arte de Isadora Duncan.
Como esta ainfluenciou?

* Quando a Isadora veio ao Brasil, eu ndo era nascida; infe-
lizmente ndo avi. Eu entrei em contato com a sua obra através
do seu livro Minha vida. Ela teve uma vida admiravel, e também
uma morte. Teve na morte a beleza que teve em vida. Eu falei
muito de Isadora no meu livro. Meu pai Rodolfo Machado
também era um grande poeta. Ele tem um poema chamado
Plenilinio que € uma maravilha.
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+A senhora se lembra de alguma poesia de sua mée?

* Sim, Beijando beijo-.
(este momento Eros recita Embora de teus labios afastada, um poema da Gi-
lka, do livro Meugloriosopecado, com grande gracga de interpretacdo.)

"Embora de teus labios afastada

(que importa? —tua boca estavazia),
beijo esses beijos com que fui beijada,
beijo teus beijos, numa nova orgia.

Inda conservo a carne deliciada

pela tua caricia que mordia,

que me enflorava a pele, pois, em cada
beijo dos teus, uma saudade abria.

Teus beijos absorvi-os, esgotei-os:
guardo-os nas méaos, nos labios e nos seios,
numa volupia imorredoura e louca.

Em teus momentos de lubricidade,
beijards outros labios com saudade
dos beijos que roubei de tua boca.”

+ A senhora tinha uma metodologia especifica na elaboragdo das
dancas brasileiras que criava?

* N&o era necessario, pois as proprias dancas brasileiras que
eu estudavaja tinham as bases de movimentos préprios que eu
transpunha para o palco.

Por exemplo, em "Cascavelando” eu tinha nos bragcos o movi-
mento da cobra e nos pés o sapateado estilizado em ritmo de
samba. (Neste momento Eros danga, relembra os movimentos e o
ritmo da coreografia; na sua descricdo podemos perceber a arro-
jada metodologia de composicdo, em que a estilizagdo pelo hibri-
dismo aparece na coreografia criada.)

+ Onde a senhora buscava inspiragdo para as suas dancgas? Fazia
pesquisa de campo?

* Fazia, eu assistia aos rituais de candomblé de umbanda, eu
dancavajunto com eles, com as filhas de terreiro.



+ Entdo a senhora aprendia as dangas com elas e depois estilizava
para as suas apresentacdes?

*Sim, estilizava.
+ Qual areligido da senhora?

* Catélica. Quando eu ia para os terreiros, era sé para apren-
der a dangar, eu ndo fazia parte do ritual dejeito nenhum, eu
sou catélica! Mas gostava de ir para aprender, colher motivos.

+ Mas quem incentivou a senhora a resgatar as raizes das dancas
populares brasileiras?

* Ndo houve incentivo, foi avida, as coisas que eu via, onde eu
estava, nosvarios lugares, pesquisando, estudando, estilizando,
criando. Fui eu quem trouxe o frevo aqui para o Rio delJaneiro;
fui até capa de disco de Luis Alves. Quando eu era garota, eu
aprendi a danca dos indios com eles préoprios, com uma cate-
quista que era amiga de minha avoé.

+ Onde asenhora ensaiava as suas dancgas?

* Eu tinha uma escola do governo onde eu dava aulas de danga
e ensaiava.

+ A senhora tem umas pernas muito bonitas; na sua juventude
deve ter sido muito galanteada pelos homens.

* Nado adiantava porque a minha mée nao largava do meu pé;
ela dizia: "Filhinha, enquanto vocé dorme, mamae fica de olho
aberto”. Ela tomava conta de mim.

+ E asuaida aos Estados Unidos para a filmagem de RioRita, como foi?
* Foi uma coisa muito espontdnea, como tudo na minha vida;
nuncapleiteei nada, nunca pedi nada, tudo foi muito espontaneo

na minhavida, foi chegando sem que eu procurasse ou andasse
atrés.

+ A senhora sempre morou no Rio delJaneiro?
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*Sempre, eu gosto muito do Rio, éuma cidade maravilhosa Eu
morei um pouco em Sdo Paulo. L4 eu me apresentei no Teatro
Municipal com o Irapuru do Vila Lobos. Eu criei a coreografia e
dancava também o Irapuru.

+A senhora também compunha coreografias para grupo?

* Sim, eu fiz muita coreografia para conjunto, para solo.

+Alguém ajudava a senhora na composi¢do das suas dangas? Quem
olhava as coreografias e criticava?

* Minha méae ndo dancava nem uma valsa, mas ela opina-
va, pois era uma pessoa que conhecia estética evalia mui-
to, para mim, sua opinido; mas dancar ela ndo dangava
nem uma valsa. Ela ndo era coredgrafa, mas era a minha
inspiradora. Ela dizia assim: "lsso ai que vocé fez é bom,
muito bom”, ou, "isso ai ndo € bom”. Ela acompanhava
sempre 0s meus ensaios. Direto. Era minha companhei-
ra, minha amiga, minha inspiradora, minha incentiva-
dora e, também, a minha critica porque quando eu fazia
alguma coisa que ndo prestava ela dizia: "lsso ai ndo ser-
ve, ndo presta”. Era uma critica severa. Ela opinava sobre
tudo.

+ Ela ajudava na criagdo dos figurinos?

* Ajudava, opinava sempre. Mas as minhas indumentarias eu
sempre criei, fazer eu ndo fazia, mas mostrava como queria,
desenhava.

+ A senhora fez algum curso universitario, estudou?

* Eu estudei no Instituto Lafaiete as primeiras letras e sempre
tive professores particulares, especiais para mim.
+ Quem deu o0 seu nome?

* Meus pais eram poetas e me deram um nome bonito, sabe o
que éVolusia? E um monte nos Estados Unidos chamado "Vo-
lasia”, que exporta mel para o mundo todo.



+ A Gilka tinha muito ciimes da senhora?

* N&do, ela tinha muito carinho e muito cuidado comigo, ela
me alertava contra o casamento, as coisas ruins do casamento,
odominio do homem, a possessao...

+ A senhora nunca sentiu falta de um companheiro?

* Falta a gente tem, mas é preciso assumir o risco. Eu tenho
um filho de criac¢ao, que é filho do meu irmao e que eu criei, 0
Amaury, que eu adoro e é tudo o que eu tenho de melhor.

+ Quais os livros que a senhora leu e dos quais gostou muito?

* Os livros dos meus pais é claro. Mas além desses A tentacéo de S&o
Frei Gil, de Antonio Corréa de Oliveira. Em matéria de literatu-
ra, o pai de minha bisavé materna, o Francisco Moniz Barre-
to, foi um grande poeta repentista, o maior poeta repentista da
época em que ele viveu.

+ O que incentivou a senhora a escrever o livro Eu e adanga?

* Avontade de perpetuar o meu trabalho. Euea danca é a respeito
do meu trabalho com a danga.

+ Como a senhora se sente revendo todo o seu passado artistico
através do album?

* Muito feliz de ver quanta coisa eu realizei, como eu fui que-
rida, aplaudida e consagrada. Eu me sinto muito bem por ter

feito alguma coisa, por ter sido alguém.

+ A senhora acha que é reconhecida pelo que fez a favor da arte da
danca no Brasil, divulgando a sua cultura?

e Claro, sem duvida!
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Eros Volusia e Soraia Silva durante a entrevista realizada em 11/10/2000

(fotos de Ricardo Araljo)
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